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ნაშრომში წარმოდგენილია პოსტმოდერნისტული ტენდენციები XX 

საუკუნის მეორე ნახევრის ქართულ პროზაში. ნაჩვენებია განსხვავე- 
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ფესავალი 

ხელოვნება ერთ-ერთი მარადიული ღირებულებათაგანია, რო- 

მელიც დროისა და სივრცის ცვალებადობის მიუხედავად ერთნაი- 

რად მოქმედებს ადამიანის ცნობიერებაზე. ხელოვნებაში დევს მა- 

რადიული მარცვალი, რომელიც სხვადასხვა დროს სახეს იცვლის 

და ყალიბდება კონკრეტულ მიმართულებათა სფეროში: რომანტი- 

ზმი, რეალიზმი, სიმბოლიზმი, მოდერნიზმი, ავანგარდიზმი და ა.შ. 

XX საუკუნის დასასრულს ჩნდება ტერმინი „პოსტმოდერნიზმი“, 

როგორც განმაზოგადებელი ცნება, რომელიც საკუთარ თავში 

აერთიანებს ხელოვნებაში, ადამიანის აზროვნებასა და სულიერ 

სამყაროში მიმდინარე პროცესებს, რომლებიც დროის გარკვეულ 

მონაკვეთში იჩენენ თავს. 

აზრთა სხვადასხვაობა პოსტმოდერნიზმზე მისი წარმოშო- 

ბისთანავე დაიწყო და დღემდე გრძელდება. სირთულე და არაერ- 

თგვაროვნება ამ ფენომენისა მისი შეფასების ფართო სპექტრს 

მოიცავს: პოსტმოდერნიზმის, როგორც ძირითადი, აქტუალური 

და განვითარებული თანამედროვე კულტურის ნაწილის აღიარები- 

დან, მის სრული ადაპტაციასა და ინტერპრეტაციამდე, რომელმაც 

მთლიანად მოიცვა თანამედროვე ხელოვნება. თუმცა, მიუხედა– 

ვად იმისა, რომ დღეისათვის რადიკალური შეფასებები არსებობს 

პოსტმოდერნიზმზე, როგორც პოზიტიური, ასევე ნეგატიური კუ- 

თხით, სადაოა, იგი უნდა განვიხილოთ როგორც პროგრესი, თუ 

ჩაკეტილი საზოგადოების სინდრომი. აქვე უნდა აღვნიშნოთ, ყო- 

ველი ახალი მოვლენა იწვევს აზრთა სხვადასხვაობას, მაგრამ 
პოსტმოდერნიზმის დადებითი მხარეების უარყოფა მართებული 

არ იქნება. პოსტმოდერნიზმი – ეს არის განსაკუთრებული ხედვა 

სამყაროზე, განსაკუთრებული მსოფლგანცდა ახალი ეპოქისთვის 

დამახასიათებელი და მისი პოსტრუქტურალიზმის კონცეპტუალი- 

ზაცია ფილოსოფიურ საფუძვლებზე ხდება. ის წარმოიშვა რო- 

გორც XX საუკუნის დასავლეთევროპის საზოგადოების რეალური 

ცხოვრების და ხასიათის ანარეკლი. ანუ პოსტმოდერნიზმი ეს 

არის ანარეკლი მოდერნის კრიზისისა, ეს არის ახლის ძიების



გზა ძველთან შეთავსებით. 

საუკუნეთა მანძილზე მსოფლიო ლიტერატურაში მიმდინარე 

პროცესებმა წარმოშვეს ცვალებადობა ლიტერატურულ მიმდინა- 

რეობათა შორის, რაც გამოწვეული იყო ისტორიული, სოციალუ- 

რი, ფსიქოლოგიური, ესთეტიკური ცვლილებებით. XX საუკუნის 

ბოლოს ლიტერატურათმცოდნეთა წინაშე დადგა აუცილებლობა 

შეესწავლათ ახალი ლიტერატურული მიმდინარეობა – პოსტ- 

მოდერნიზმი, რომელიც ქრონოლოგიურად ავანგარდიზმის შემ- 

დეგ განვითარდა. ეს არის ახალი ტრანსკულტურული ფენომენი, 

რომელიც წარმოადგენს ფილოსოფიური აზროვნების, ლიტერა- 

ტურული აზრისა და ტექსტის ურთიერთობის შედეგს. ხშირად 

მართებულად აღნიშნავენ, რომ პოსტმოდერნიზმი არის ლიტერა- 

ტურა ლიტერატურის შესახებ. 

XX საუკუნის უკანასკნელი ოცწლეული და XXI საუკუნის 

დასაწყისი ერთ-ერთი ყველაზე საინტერესო და მნიშვნელოვანი 

მონაკვეთია ქართული მწერლობის ისტორიაში. განსხვავებული 

თემატიკით, მხატვრული სტილითა თუ ესთეტიკური აზროვნების 

მრავალფეროვნებით გამორჩეული. განსაკუთრებით საინტერესოა 

70-80-იანი წლები, რომელსაც პირობითად შეიძლება ვუწოდოთ 

„გარდამავალი” პერიოდი, რამდენადაც სხვადასხვა მიმდინარეობე- 

ბისათვის დამახასიათებელი თვისებები შეერწყა ერთმანეთს, თი- 

თქოს გაჩნდა ქაოსი მწერლობაში და სწორედ, ამ ქაოსის ერთ 
„სფეროში” გამაერთიანებელს ეწოდა პოსტმოდერნიზმი, როგორც 

სიჭყვისა და აზრის შემაკავშირებელი „ელემენტი””. 

პოსტმოდერნიზმი მსოფლიო ლიტერატურაში XX საუკუნის 

მეორე ნახევრიდან იწყებს ჩამოყალიბებას, ამ მხრივ, არც საქარ- 

თველო ყოფილა გამონაკლისი. იქმნებოდა ამ დროისათვის პოსტ- 

მოდერნიზმისთვის დამახასიათებელი ტექსტები, ნაწარმოებები, 

მაგრამ უშუალოდ ტერმინი – ,ქართული პოსტმოდერნიზმი” – 

XX საუკუნის მიწურულს გაჩნდა სამეცნიერო ლიტერატურაში, 
როგორც ესთეტიკური ფენომენი. არ არსებობს არავითარი ჩარ- 

ჩოები, მწერალი სრულიად ახალ სივრცესა და სფეროში მოექცა, 
იგი თავისუფალია ქმედებებში, აღარ არსებობს ერთი „,,მე” და ყუ-



რადღება მრავლობითობაზეა გამახვილებული. პოსტმოდერნიზმი, 

ან ნებისმიერი დასავლური წარმოშობის მხატვრული სტილი თუ 

ესთეტიკური მიმდინარეობა, უპირველესად, ჩვენთვის საინტერესო 

შეიძლება იყოს იმდენად, რამდენად ეხება, ან არ ეხება იგი ქარ- 

თულ კულტურას, ლიტერატურას. 
გასული საუკუნის 80-იანი წლებიდან ქართულ ლიტერატუ- 

რაში გართულდა კონკრეტული მიმდინარეობის გამოყოფა. შეი- 

ცვალა შეფასებისა და განხილვის კრიტერიუმები. თუკი ადრე 

ამა თუ იმ მწერალზე მსჯელობისას იმთავითვე შესაძლებელი 

ხდებოდა მისი შემოქმედების კონკრეტულ ლიტერატურულ მი- 

მდინარეობაში მოთავსება (მაგალითად, რომანტიზმი – ნიკოლოზ 

ბარათაშვილი; რეალიზმი – ილია ჭავჭავაძე, აკაკი წერეთელი; 

მოდერნიზმი – კონსტანტინე გამსახურდია, გრიგოლ რობაქიძე და 

ა,შ.), დღეისათვის ისეთი თანამედროვე მწერლების კონკრეტულ 

მიმართულებაში მოქცევა, როგორიც გურამ დოჩანაშვილი, ნაირა 

გელაშვილი, ოთარ ჭილაძე, ჯემალ ქარჩხაძე და სხვა თანამედრო–- 

ვე ქართველი მწერლები არიან, მეტად რთულია. ლიტერატურულ 

კონტექსტში გაჩენილი ამგვარი ქაოტურობა, ერთის მხრივ, ხელს 

უწყობს ახალი ფორმებისა და სიუჟეტების გაჩენას, მრავალფე- 

როვანს ხდის მოქმედებას და ავტორს აღარ ზლუდავს. მეორეს 

მხრივ, ამ უზარმაზარ სამყაროში, სადაც თითოეული მწერალი, 

შემოქმედი განცალკევებულად წარმოდგება და განსხვავებული 
აზრი, იდეოლოგია თუ ფორმა გააჩნია, მკითხველს ორიენტაცია 

უძნელდება. 
პოსტმოდერნიზმს ხშირად დროის სულისკვეთებად მიიჩნე- 

ვენ. განვითარების, ევოლუციის სწრაფი ზრდის ჯემპმა, ახალი 

ადამიანური ღირებულებების, ცვლილებების, იდეების ჩამოყალი- 

ბებამ, ისტორიული დროის ცვალებადობამ, უსაზღვრო ქაოსური 

სივრცის წარმოშობამ, ხელი შეუწყო ტრანსკულტურული მნიშ- 

ვნელობის მქონე ლიტერატურული მიმდინარეობის განვითარე- 

ბას. ესთეტიკურ ცვალებადობათა უწყვეტი დინამიკა – ეს არის 

ლიტერატურული პროცესისათვის მთავარი მახასიათებელი. ამ 

პროცესში მარადიულის და წარმავალის გარჩევა არცთუ ისე



იოლია, მაგრამ შესაძლებელია. ლიტერატურასა და ხელოვნებაში 

ისე იცვლება პრიორიტეტები, როგორც ცხოვრებაში. აქვე უნდა 

აღვნიშნოთ, რომ ლიტერატურისმცოდნეობაში ხშირად მიჯნავენ 

ეპოქას – პოსტმოდერნს – და ლიტერატურულ მიმდინარეობა 

– პოსტმოდერნიზმს. პოსტმოდერნის ეპოქისადმი არაერთგვარო- 

ვანი მიდგომაა, რადგანაც მას ხშირად დაუმთავრებელ მოდერნად 

მიიჩნევენ, თუმცა კონკრეტული მხატვრული სტილის, პოსტმო- 

დერნიზმის არსში წვდომა სრულიად შეუძლებელია იმ საზო- 

გადოების ყოფიერების თუნდაც უზოგადესი ანალიზის გარეშე, 

რომლის წიაღშიაც ჩაისახა და განვითარდა ეს ესთეტიკური 
მიმდინარეობა. 

თუმცა ძნელია კონკრეტული საზღვრის მოძებნა, XX საუკუ- 

ნის მეორე ნახევარი, ეს არის პერიოდი, როდესაც საკუთარი ად- 

გილის დამკვიდრებას იწყებს – პოსტმოდერნიზმი. მიუხედავად 
იმისა, რომ იგი არ მოსდევს უშუალოდ მოდერნიზმს და ავან- 

გარდიზმის შემდეგ გვხვდება, ლიტერატურათმცოდნეობაში მაინც 

ავლებენ პარალელებს მოდერნიზმსა და პოსტმოდერნიზმს შორის, 

მათ განსხვავებულობასა თუ მსგავსებაზე, განმასხვავებელ ნიშან- 

თვისებებზე. როგორც ბელა წიფურია აღნიშნავს: „მოდერნისტულ 

მსოფლმხედველობაში, სიმბოლიზმიდან მოყოლებული, პიროვნება 

მიზნად ისახავდა თითოეული საგან-მოვლენის ჭეშმარიტი სახის 

განჭვრეტას, არსის წვდომას. ამ აბსოლუტური მიზნის განუხორ- 
ციელებლობის შეგნებით პოსტმოდერნისტულ ეპოქაში აღიარე- 

ბულია, რომ მოვლენათა არსი ადამიანისთვის მიუწვდომელია, ან 

შესაძლოა, მათ არც გააჩნიათ რაიმე არსი. მათი მნიშვნელობის 
წვდომის წებისმიერი მცდელობა ადამიანისათვის საკუთარი ილ- 

უზიებით ოპერირებაში გადაიზრდება. ჯერ კიდევ მოდერნიზმის 

მიერ ათვისებული შოპენჰაუერისეული იდეა – ,„,სამყარო არის 

ჩემი წარმოდგენა“ – პოსტმოდერნიზმში გადაიზრდება პოზიცია- 
ში, რომლის თანახმადაც ადამიანი ჩაბმულია თამაშში საკუთარ 

წარმოდგენებთან. მატერიალურ საგან-მოვლენებთან, დრო-სივრ- 

“"ცესთან და, რაც მთავარია, ენასთან, რომელიც მისთვის ფაქტო- 

ბრივად, ერთადერთი რეალური მოცემულებაა“|93,25|. |



თუკი მოდერნიზმი ახალი ფორმების შექმნით ხასიათდება, 

პოსტმოდერნიზმი არსებული ფორმების ხელახლა გამოყენებაზეა 

ორიენტირებული. ფორმების, ციტირებისა თუ სტილისტური დე- 

ტალების გამოყენება შეიძლება იყოს მრავალმხრივი და განსხგა- 

ვებული, როგორც სერიოზული, ასევე ირონიული, გვხვდება პა- 

როდია. თუკი მოდერნიზმი თავისი ესთეტიკის ცენტრში ავტორსა 

და შემოქმედებას ათავსებს, პოსტმოდერნიზმი ინტერპრეტაციას 

ანიჭებს უპირატესობას, ხშირად ეს ყოველივე ავტოკომენტი- 

რებაში გადადის, რის მაგალითებს ვხედავთ საზღვარგარეთის 

ლიტერატურაში ვლადიმერ ნაბოკოვის „ფერმკრთალი ალი””-ს 

და სხვა ცნობილ ნაწარმოებთა სახით, სადაც ერთდროულად 
მოცემულია პოეტური მონათხრობი და მისი კომენტარი, რითაც 

მიიღწევა ე.წ. დისტანციის ეფექტი. ასევე საინტერესოა, ქართულ 

ლიტერატურაში გურამ დოჩანაშვილის ,კვატერ(პო)ლოო ანუ 

აღდგენითი სამუშაოები”, სადაც ავტორი კომენტირებას უკეთებს 

და თავადაც მონაწილეობს ქმედებაში. მწერალმა პოსტმოდერ- 

ნისტული პროზის თვისების, „ავტორის ნიღბის” მნიშვნელოვანი 

ნიმუში წარმოგვიდგინა. 

როგორც აღვნიშნეთ, პოსტმოდერნიზმის პირობებში მწერა- 

ლი სრულიად განსხვავებულ, თავისუფალ „სივრცეში” მოექცა: 

თავისუფალი ფორმები, მოქმედება, განუსაზლვრელობა, ირონია, 

ინტერტექსტი, ორმაგი კოდირება, წერილი, მცირე ისტორია, 

მოულოდნელობებით დატვირთული სივრცეები... მთავარი და მნიშ- 

ვნელოვანი გახდა ,„ტექსტი” – „სამყარო, როგორც ტექსტი” და 

„ცნობიერება, როგორც ტექსტი”. ტექსტოლოგიური ანალიზით 

შესაძლებელი ხდება ადამიანის ფსიქოლოგიური მდგომარეობის 

ასახვა ახალ ეპოქაში, მისი შინაგანი და სულიერი განწყობის, 

მისი როლისა და ადგილის პოვნა; მხატვრული ნაწარმოები არ 

ექვემდებარება ადრე დადგენილ წესებს, შესაძლებელი ხდება 
თავისუფალი ინტერპრეტირება; ტექსტში უდიდეს ადგილს იკა- 

ვებს ასოციაცია, ორაზროვნება, სიმბოლურობა, სიღრმე და ზე- 

დაპირულობა ერთდროულად. ნებისმიერი მწერლისათვის ტექსტი 

უდიდესი სამყაროა, სამალავიც და იოლად გამოსააშკარავებელი



ადგილი, სადაც ნებისმიერი მოქმედება სულიერ განწყობასთან 

შეიძლება იყოს დაკავშირებული. ტექსტში გადასახლების, გა- 

დაადგილების პროცესი მუდამ შეიცავს რაღაც ინტიმს, დამალვისა 

და გამოჩენის, იდუმალისა და გამხელის ორჭოფულ სურვილს. 

პოსტმოდერნისტული ნაწარმოები ხშირად წარმოდგენილია, 

როგორც ჰეტეროკლიტური ელემენტების კოლაჟი ყოველგვარი 
ჰარმონიის გარეშე. ჟანრების ცვალებადობა, შეთავსება, შერწყ- 

მაც კი, ერთგვარ ქაოტურ ფონს ქმნის. ნაწარმოებში იცვლება 

სხვადასხვა ჟანრის ტექსტები: ვესტერნი, შუასაუკუნის ეპოპეა, 

ზღაპარი, ვოდევილი; კოლაჟს ამგვარი ფორმით მოდერნიზმიც 

იყენებს, მაგრამ განსხვავება ისაა, რომ ამ უკანასკნელში იგი 

გამოყენებულია რეალობის სირთულის აღსაქმელად, პოსტმოდერ- 

ნიზმში კი კონტრასტისა და დისტანციის ეფექტის მისაღწევად. 

პოსტმოდერნიზმი შლის იერარქიას ელიტარულ და პოპულარულ 

კულტურას შორის და მისი ერთ სფეროში გაერთიანების უნარს 

იძენს რისი ერთ-ერთი ნათელი მაგალითია ხელოვნებისა და 
რეკლამის შერწყმა. აქვე უნდა აღვნიშნოთ, ნაირა გელაშვილის 

მოთხრობა ,„ჩვენება (ანაბეჭდი) ”, სადაც ავტორმა საკანცელარიო 

საბუთების, ჩანაწერებისა და განცხადებებისგან შექმნა უაღრესად 

საინტერესო და მნიშვნელოვანი პოსტმოდერნისტული ნაწარმოე- 

ბი. ამ „განცხადებებში“ ყველაზე უკეთ ჩანს ადამიანის ადგილი 

და დამოკიდებულება გარესამყაროსადმი, მისი შინაგანი „მე”-ს 

ძახილი. აქვეა პოლემიკა ავტორსა და მკითხველს შორის. 

პოსტმოდერნისტული ეპოქა კრიზისულ ეპოქადაა მიჩნეული. 

ამ დროს წაშლილია ზღვარი ტრაგიკულსა და კომიკურს შო- 

რის, ხდება ფასეულობათა დევალვაცია. პოსტმოდერნისტი ავ- 

ტორი ცდილობს ირონიზებულად წარმოაჩინოს თავისი „თამაში“ 

და მკითხველის უნდობლობას, ირონიას მზად შეხვდეს, მსგავს 

გრძნობებს თავადაც არ მალავს საკუთარი ჯექსტისადმი. თავი- 

სუფლება თავის თამაშში, ეს არის სწორედ ის პრიორიტეტი, 

რომელიც არ ახასიათებს მოდერნიზმს, მაგრამ პოსტმოდერნიზმის 

ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი „იარაღია“. პოსტმოდერნიზმი მოდერ- 

ნიზმის მიერ გადაფასებული პრინციპებითაც ინტერესდება, მა-



გრამ მხოლოდ იმდენად, რამდენადაც გატაცებულია თამაშის მზა 

შესაძლებლობებით. რაც შეეხება ნაწარმოების გმირს, მოდერნის- 

ტული ეპოქის შინაგანი სირთულეებით მოცულ მთავარ მოქმედ 

პირს, პოსტმოდერნისტულ ეპოქაში ენაცვლება გმირი, რომელიც 

ალოგიკურ ვითარებაში ახორციელებს საკუთარ წარმოსახვაში 

არგუმენტირებულ ქმედებებს. 
ერთ-ერთი მთავარი ნიშანი პოსტმოდერნისტული მწერლო- 

ბისა არის თავისუფალი ინტერპრეტაცია, სადაც მნიშვნელოვანია 

ცნობილი თეორეტიკოსის რ. ბარტის დამუშავებული იდეა: ,,კლი- 

ტერატურული ნაშრომის მიზანია, რომ მკითხველი.აღარ გახადოს 

მომხმარებელი, არამედ ტექსტის შემქმნელი“(102,87).XX “საუკუ- 

ნის II ნახევარში ქართულ მწერლობაში მოდერნიზმის შემდეგ 

წარმოქმნილი „დუმილი” ო. ჭილაძემ, გ. დოჩანაშვილმა, ჭ. ამირე- 

ჯიბმა და სხვა ქართველმა მწერლებმა სასიამოვნოდ დაარღვიეს. 
მათ სრულიად ახლებურად წარმოგვიდგინეს ადამიანის როლი, 

მისი მსოფლაღქმა, შინაგანი განცდა გარე სამყაროსადმი. მათთან 

თითქოს საბოლოოდ მოიხსნა ის ჩარჩოები, რომელშიც მოქცეული 

იყო მოდერნისტი მწერალი და თავისუფლების განცდით აავსო 

როგორც ავტორი, ასევე მკითხველიც. /როგორც როლან ბარტი 

აღნიშნავს: „თანამედროვე მწერალი საკუთარ ტექსტთან ერთად 

იბადება.. ყოველი ტექსტი იწერება აქ და ახლა”10,82). პოსტ- 

მოდერნიზმი უმთავრესად თავის თავში გულისხმობს დიალოგს. 

აქ უკვე აღარ ბატონობს ერთი ,მე”. ადამიანის სულიერი და 
შინაგანი არსი, მისი დამოკიდებულება გარესამყაროსადმი ხდება 

ერთ-ერთი მთავარი და აქტუალური საკითხი. პოსტმოდერნის- 

ტულ ტექსტებს ხშირად მიმართება აქვთ არა წარსულთან და 
რეალობასთან, არამედ ,,მომავალთან” და „,გგამონაგონთან”, არა 

წიგნთან, არამედ ,,„ბრბოსთან”. ხშირად აღნიშნავენ, რომ ლიტე- 

რატურული ტექსტი რელიგიურ-ფილოსოფიურ, სამართლებრივ, 

სამეცნიერო თუ სხვა ტექსტთა მსგავსად კონკრეტულ დროსა და 

სივრცეს ეკუთვნის, ლიტერატურული პროცესის მიმდინარეობა 
კი გარკვეულწილად საზოგადოების მდგომარეობის, ისტორიულ, 

სოციალურ, ფსიქოლოგიურ, ესთეტიკურ თავისებურებებზე არის
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დამოკიდებული, პოსტმოდერნიზმმა კი შეცვალა ყველანაირი წე- 

სები, ჩარჩოები და აქამდე დაკანონებული თემები საკუთარი სურ- 

ვილისამებრ მოარგო ტექსტს. 

პოსტმოდერნიზმი დემოკრატიული ხელოვნებაა იმ აზრით, 

რომ წარმოადგენს თანამედროვე დემოკრატიული აზროვნების 

ასახვას. ამავე დროს, პოსტმოდერნიზმის განურჩევლობა სტი- 

ლების, ჟანრების მიმართ, ისევე როგორც გულგრილობა შე- 

ფასებებისადმი და მასობრივი კულტურის მიმღებლობა ნების- 

მიერი სხვა კულტურის გვერდით, სრულებით არ ნიშნავს იმას, 

რომ პოსტმოდერნიზმი თავადაა მასობრივი კულტურა. საინტე- 

რესოა ის, რომ სხვადასხვა ჟანრები იმდენად ურთიერთშეღწე- 

ვადი გახდა, რომ ხშირად ე.წ. მაღალი ხელოვნების ნაწარმოები 

მასობრივი კულტურის ბევრი ელემენტის მატარებელი ხდება. 

ადგილი აქვს „ორგვარ კოდირებას”” ანუ მხატვრული ნაწარმოები 

ხდება მისაღები როგორც მასობრივი მომხმარებლისთვის, ისე 

ელიტარულისთვის!) 5). 

ამდენად, გასული საუკუნის დასასრულს პოსტმოდერნმა 

მთელი ინტელექტუალური მსოფლიო მოიცვა. აღსანიშნავია 60- 

იან წლებში სტუდენტების გამოსვლები ევროპის ბევრ ქვეყა- 

ნაში, სადაც ისინი აუჯანყდნენ არაეფექტურ, მოძველებულ პო- 

ლიტიკურ, სოციალურ რეჟიმს. შესაცვლელი გახდა არა მარტო 

პოლიტიკა, არამედ საერთოდ მოძველებული მოდერნისტული არ- 
სებობის წესი, მიდგომები, პრიორიტეტები. როდესაც ვსაუბრობთ 

XX საუკუნის II ნახევრის (70-80-იანი წლების) ქართულ მწერ- 

ლობაზე, მის მრავალფეროვნებაზე, ახალი ლიტერატურული მი- 

მდინარეობის ჩამოყალიბებაზე, აქ მხედველობაში უნდა მივიღოთ 

ის მდგომარეობა, რომელიც არსებობდა საქართველოში 80-იან 

წლებში. რადგანაც ჩვენ ვეხებით 70-80-იანი წლების მწერლე- 

ბის შემოქმედებას, ამ მხრივ საინტერესო და მნიშვნელოვანია 

ო. ჭილაძის, გ. დოჩანაშვილის, ნ. გელაშვილის, ჯ. ქარჩხაძის 

პროზა, მათი თავისებურება. ეს არის მნიშვნელოვანი ,,გარდამა- 

ვალი ეტაპი” ქართული პოსტმოდერნიზმის ჩამოყალიბებისა და 

დამკვიდრების გზაზე.



თავი IL პოსტმოდერნისტული ტენდენციები 
XX საუკუნის მეორე ნახევრის 

ლირერატ ურაში 

პოსტმოდერნიზმი. პოსტმოდერნიზმი (ლათ. Iა0ძლიოსა – 

„თანამედროვე”, 0051 „შემდეგი”) XX საუკუნის ბოლოს ფილო- 

სოფიასა და კულტურაში აღმოცენებული მიმდინარეობაა, რომე- 

ლიც თავიდან არქიტექტურულ მიმდინარეობას ეწოდა, მან უარი 

თქვა მოდერნიზმის პირობითობებზე და ახალი ფორმების ძიება 

დაიწყო. იგი ხასიათდება დეკორაციების, წარსულის მოტივების, 

ეკლექტიზმისადმი მიბრუნებით. ტერმინი შემდგომში გამოყენე- 

ბულ იქნა ხელოვნებასა და ლიტერატურის ისტორიაში უფრო 

ზოგადი მიმდინარეობის აღსანიშნავად; ხოლო 70-80-იან წლებში 

იგი დასავლური კულტურის ზოგადესთეტიკურ ფენომენად იქცა. 

მისთვის უპირველესი დამახასიათებელი ნიშანია ადამიანის მსო– 

ფლაღქმის, მსოფლშეგრძნებისა და შემეცნებითი შესაძლებლობე- 

ბის, გარემომცველ სამყაროში მისი ადგილის შეფასების სპეცი- 

ფიური ხერხი. პოსტმოდერნული დრო და ენა, ისტორიაში აქამდე 

არსებული ყველა დროის და ენის მსგავსად, ექვემდებარება აღწე- 

რის ვნებას. გამოირჩევა ადამიანის შინაგანად განცდილი რეაქციით 

გარემომცველ სამყაროზე. ნაწარმოებში ფართოდ იჭრება ესეის- 

ტურ-თეორიული ნაკადი. ერთ-ერთ მთავარ ამოსაცნობ ნიშანს 

ტექსტის ინტერტექსტუალობა წარმოადგენს. დამახასიათებელია 

სტილის ორმაგი კოდირება, მოულოდნელობით დატვირთული 

სივრცეები ეკლექტურობა სიმბოლურობა, ინტერპრეტირების 

აქამდე უცნობი მხარეები და ა.შ. ტექსტში რემინისციენციების, 

ალუზიების, ციტატების, პაროდირების სიუხვე შეინიშნება. პოსტ- 

მოდერნისტული ტექსტისთვის დამახასიათებელი ხდება: ფრაგმენ- 

ტულობა, ირეალურობასთან შერწყმული რეალობა, სიღრმე და 

ზედაპირი. პოსტმოდერნისტული ლიტერატურა ეძებს საზღვარს, 

ზოგჯერ ირჩევს „დუმილს“, ირონიას, პაროდიას, მხატვრული '/ 

ენას, განწყობილებას, დამალულ „ღიმილს“ და ა.შ. 7 
ფართო კულტურული მოძრაობაა, რომლშიც უკანასკნელი 
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ორი ათწლეულის მანძილზე მოექცა ფილოსოფია, ესთეტიკა, 

ხელოვნება, ჰუმანიტარული მეცნიერებები. როგორც აღნიშნავენ, 

პოსტმოდერნისტული განწყობილება მოიცავს აღორძინებისა და 

განმანათლებლობის იდეალებს, სტანდარტებსა და ფასეულობებ- 

ში იმედგაცრუების ინსტრუმენტით უპირისპირდება მათ რწმენას 

და შექმნილ იდეოლოგიას პროგრესის შესახებ, ჰუმანური რე- 

სურსების უსაზლვროებას და არტეფაქტით ეგოს სტანდარტულ 

დაკმაყოფილების გზებს. დასავლეთის წამყვანი პოლიტოლოგები 

(ჰაბერმასი, ზ. ბოდმანი, დ. ბელლი) პოსტმოდერნიზმს განმარტა- 

ვენ, როგორც ნეოკონსერვატიზმის კულტურულ ჯამს, სოციუმის 

სიღრმისეული „ტრანსფორმაციის გარეგან სიმპტომს, რაც გა- 

მოიხატება ტოტალურ კონფორმიზმში „ისტორიის დასასრულის 

იდეებში“(ფუკუიამა), ესთეტიკურ ეკლექტიზმში პოლიტიკურ 
კულტურაში პოსტმოდერნიზმი აღნიშნავს პოსტუტოპიური 

აზრის სხვადასხვა ფორმათა განვითარებას. ფილოსოფიაში – 

პოსტმეტაფიზიკის, პოსტტრადიციონალიზმის, პოსტემპირიზმის 

ზეიმს, ეთიკაში პოსტპურიტანული სამყაროს პოსტჰუმანიზმს, 

პიროვნების ზნეობრივ ამბივალენტურობას. ზუსტ მეცნიერებათა 

წარმომადგენლები პოსტმოდერნიზმს განმარტავენ, როგორც პოს- 

ტარაკლასიკური სამეცნიერო აზროვნების სტილს. ფსიქოლოგები 

– საზოგადოების პანიკური მდგომარეობის სიმპტომს, ინდივიდს, 

ესქატოლოგიურ წუხილს. ხელოვნებათმცოდნეები – განიხილა- 

ვენ როგორც ახალ მხატვრულ სტილს, რომელიც ნეოავანგარ- 

დისაგან განსხვავდება სილამაზესთან, როგორც რეალობასთან, 
თხრობითობასთან, სიუჟეტთან, მელოდიასთან და ჰარმონიასთან 

დაბრუნებით(61). 

პოსტმოდერნიზმი ყველა ფორმას, იდეას დაუჯერებლად 

იღებს, თუმცა მათ სიმულაციას (ჟან ბოდრიარი – „სიმულარკა 

და სიმულაცია“) ახდენს დღა საკუთარ ნორმებს ადგენს; ალარ 

ეფუძნება მომხდარ პრეცედენტს და წინ უსწრებს რეალობას 

(უმბერტო ეკო – „ვარდის სახელით“). 

ტერმინი ,,პოსტმოდერნიზმი”» გულისხმობს არა მხოლოდ 

თანამედროვეობის შემდგომ ეპოქას, არამედ იმ ფუნდამენტური 

პრობლემის დაძლევის მცდელობას, რომელიც მოდერნულმა ხან-



ამ წარმოშვა. იგი განზოგადებულ ცნებად შეიძლება მივიჩნიოთ, 

რომელიც საკუთარ თავში აერთიანებს მიმდინარე პროცესებს, 

რომელიც გარკვეულ მომენტში იჩენს თავს. 

პოსტმოდერნიზმს ხშირად აიგივებენ მის წინამორბედ, სხ- 

ვადასხვა მიმდინარეობისთვის დამახასიათებელ და გამომხატველ 

მიმართულებებთან, როგორებიცაა სტრუქტურალიზმი, ავანგარდ- 

იზმი, დეკონსტრუქტივიზმი. იგი მომდინარეობს სიტყვა ,,კმოდ- 

ერნისაგან“ და, როგორც ვიცით, L200ძ0 – მოდერნი, ნიშნავს 

ახალ დროს, თანამედროვეობას. 

XX საუკუნის 60-იანი წლებიდან შესამჩნევი გახდა, რომ 

ადრე არსებულმა ლიტერატურულმა მიმდინარეობებმა ამოწურეს 

თავისი ფუნქციები იცვლება და იკარგება მონოცენტრალური 

იდეოლოგია, ფილოსოფია, რელიგია, ფორმირებას იწყებს ახალი 

ადამიანური ღირებულებები. ამ დროს ჩნდება ახალი ტრანსკულ- 
ტურული ფენომენის შექმნის საჭიროება, რომელიც თავის თავში 

გულისხმობს დიალოგს, ადამიანის დამოკიდებულებას და მდგო- 

მარეობას გარესამყაროსადმი, მის შინაგან და სულიერ არსს. 

„პოსტმოდერნიზმი“ გახდა „მოდერნიზმის“ შემდგომი განგითარე- 

ბის ეტაპი, მან შეცვალა მოდერნიზმი, როგორც იდეოლოგია. 

დროთა განმავლობაში მოდერნი განიცდიდა კრიზისს. ამას მოწ- 

მობს ფილოსოფიის, ლიტერატურის და საერთოდ, მეცნიერების 

განვითარება. გასაგები გახდა, რომ დასრულდა კულტურის გან- 

ვითარების ერთი ეტაპი და დაიწყო მეორე. 

პოსტმოდერნიზი განვითარებული საზოგადოებისათვის 

დამახასიათებელი მოვლენაა, პოსტმოდერნისტული აზროვნება 

კი – თანამედროვე საზოგადოების ერთ-ერთი მეტად სპეციფი- 

კური ნიშანი, – აღნიშნავს ნ. გაფრინდაშვილი. იგი შედარებით 

ახალი კულტურული ფენომენია და მისი მრავალი ასპექტი ჯერ 

კიდევ არ არის ბოლომდე შესწავლილი. ჰუმანიტარული ცოდნის 

სფეროში XX საუკუნის 50-იან წლებში დაიწყო ·მოდერნიზმის 

კრიზისი რასაც პოსტმოდერნისტული ტენდენციების გაჩენა 

მოჰყვა. მისთვის ფილოსოფიურ-თეორიული ბაზა პოსტსტრუქ- 

ტურალიზმმა მოამზადა 60-70-იან წლებში. ტერმინი „პოსტმოდ- 
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ერნიზმი“ ახასიათებს თანამედროვე სალიტერატურო პროცეს- 

საც. იგი XX საუკუნის კულტურის უნივერსალური კატეგორიაა 

და, როგორც ხშირად მიუთეთებენ ხოლმე, გამოხატავს „ეპოქის 

სულს (26,258). 

პოსტმოდერნისტული მიმდინარეობისათვის ტექსტი არის 

უმნიშვნელოვანესი საკითხი. ღრმა ტექსტოლოგიური ანალიზით 

შესაძლებელი ხდება ადამიანის ფსიქოლოგიური მდგომარეობის 

ასახვა ახალ ეპოქაში. ტექსტებში უფრო დიდ ადგილს იკავებს 

ასოციაცია, ორაზროვნება, სიმბოლურობა, თანდათან ირღვევა 

და რბილდება ფაბულა, რეალობა გადმოიცემა ორმაგი კოდირე- 

ბით. ტექსტისათვის დამახასიათებელი ხდება ჟანრული სახეე- 

ბის ცვალებადობა, მითოლოგიზირება, ისტორიზმი, „დამალული 

ღიმილი“, პაროდია, ირონია, ეკლექტურობა, პირადულ „მე“-ს 

ენაცვლება მრავალი „მე“, ხოლო „ავტორის ნიღაბი“ ერთ-ერთი 

აქტუალური საკითხი ხდება. პოსტმოდერნისტული ტექსტის უმ- 

თავრესი თავისებურება მის ინტერტექსტუალობაში მდგომარეობს. 

ნაწარმოებში ვხვდებით ციტატას, ციტაციას, დეციტაციას, ცრუ 

ციტირებას, კლასიკური ტექსტის „შელახვის“ ხერხს, რომლებიც 

განსხვავებულ ფუნქციას სძენენ ნაწარმოებს. 

პოსტმოდერნიზმი წარმოიშვა მოდერნიზმის წიაღში, როგორც 

მისი განსხვავებული „სახე”, მისი „საწინააღმდეგო” მიმართულე- 

ბა. მიუხედავად იმისა, რომ ქრონოლოგიურად იგი ავანგარდიზმის 

შემდეგ ყალიბდება, დაპირისპირებაში მოდერნიზმთან მოდის. 

ცნობილ ლიტერატურათმცოდნეთა ჟან ფრანსუა ლიოტარისა და 

ვოლფგანგ ველშის განცხადებით – ჯერ უპირისპირდება, შემ- 

დგომ კი უთანაბრდება მოდერნიზმს და დგება მის პირისპირ. 

პოსტმოდერნიზმი თანდათან დამოუკიდებელ მიმდინარეობად ჩამოყ- 

ალიბდა, რომელიც გაურბის ყოველგვარ მონიზმს, უნიფიკაციას, 

ტოტალურობის ყველა ფორმას. იგი გამოირჩევა და კონტრასტს 

ქმნის მოდერნთან. ცნობილი მეცნიერის ვოლფგან ველში აზრით: 

„პოსტმოდერნი, თუმცა კი ჩნდება ,ახალი ხანის შემდეგ“, მაგრამ 

არსობრივად არამც და არამც – „მოდერნის შემდეგ“. მეტიც, იგი 

XXს-ის მოდერნს ემთხვევა, განსხვავდება რა მისგან მხოლოდ



ინტენსივობით: „ის, რაც თავდაპირველად ამ მოდერნმა გამოი- 

მუშავა უმაღლესი ეზოთერმული ფორმით, პოსტმოდერნმა განახ- 

ორციელა ყოველდღიური რეალობის ფართო ფონზე“47,33). 

პოსტმოდერნიზმის უდიდესი თეორეტიკოსი ჟ. ფ. ლიოტარი 

აღნიშნავდა, რომ პოსტმოდერნიზმი 1950-იანი წლებიდან იწყებს 

ჩამოყალიბებას და ადგილს „დანაშაულით“, მოდერნის ,.,დან- 

გრევით“ იკავებს, იგი ხდება პოსტთანამედროვეობა. ლიოტარის 

აზრით, არა მარტო პოსტმოდერნი უწევს კონკურენციას მოდ- 

ერნს, არამედ კლასიკაც. უნდა დასრულდეს „ისტორია“, რომელ 

კონტექსტშიც იქნებოდა მოაზრებული კაცობრიობის გამოსვლა 

ისტორიული დროიდან „მითების დრომდე“. მეცნიერი ასკვნის: 

სამყაროს გაგება საბოლოოდ სხვანაირად არ შეიძლება, გარდა 
გამოგონილი არსებობისა. ისტორიული დროის პერიოდში სამ- 

ყარო შეიცავდა რეალობას, რომელიც მისაწვდომი იყო მხოლოდ 

ლოგოსისთვის| 1 12,20) მოდერნისაგან განსხვავებით, პოსტმოდ- 

ერნისთვის დამახასიათებელია პლურალიზმი, რომელსაც აქვს 

თავისი ანტიკური, შუასაუკუნოვანი, ახალი დროისა და სხვა 

პლატფორმები. თავსართი ,,პოსტ” სიტყვაში ,,პოსტმოდერნი”, 

გაგებული როგორც გამოხატულება, აღნიშნავს მოქმედებას C01L926C 

ხმCM, 1105ხ ხმCX, IC6ქძ ხმი6X და ა. შ; აქ თითქოს ხდება მოქმედება 

გამეორებისა, პროცესი ანალიზისა, ანამეზა, ანალოგია და ანა- 

მორფოზი, რომელიც ამუშავებს რაღაც დავიწყებულს(1 13|. 

პოსტმოდენიზმი ყოველი ხელოვნების საზღვრებში განიცდის 

სახეცვლილებას, როგორც მოტივების, ასევე დროითი თვალსაზ- 

რისით; ასე ხდება მხატვრობაში, არქიტექტურაში, მწერლობაში. 

ტერმინ „პოსტმოდერნის“ წარმოშობას კამათი მოჰყვა სამეც- 

ნიერო ლიტერატურაში, ზოგი მას ხელოვნების სფეროდან მომ- 

დინარედ მიიჩნევს (იგი პირველად ინგლისში ფერწერაში იქნა 

გამოყენებული 1870 წელს), ზოგი ლიტერატურიდან, ზოგიც 

არქიტექტურიდან. ფილოსოფიაში კი იგი 1979 წელს ცნობილი 

ფრანგი მეცნიერის ჟ. ფ. ლიოტარის მიერ იქნა გამოყენებული. 

ლიტერატურული ცნება გავრცელდა არქიტექტურაზე, ფერწერ- 
აზე, სოციოლოგიაზე, ფილოსოფიაზე. XX საუკუნის სამოცდაა- 
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თიან წლებში უკვე არსებობდა მოსაზრება, რომ ეს პერიოდი 

იყო სწორედ პოსტმოდერნიზმის მწვერვალი. ყველაზე ადრე ეს 

ტერმინი გაჩნდა 1917 წელს რუდოლფ პანვიცის წიგნში „ევრო- 

პული კულტურის კრიზისი“, სადაც პირველი საუბრობს პოსტ- 

მოდერნულ ადამიანებზე; შემდგომ ეს სიტყვა უკვე ესპანელ ლიტ- 

ერატურათმცოდნე ფედერიკო დე ონისთან ჩნდება 1934 წელს. 

სადაც მან აღნიშნა, რომ ,,პოსტმოდერნიზმი“ შუალედური ფაზაა 

(1905-1914), რომელსაც წინ უძლოდა ,მოდერნიზმი“ (1896- 

1905), შემდგომში „ულტრამოდერნისმოში“ (1914-1932) რეალი- 

ზებული, განახლებული და გაძლიერებული ფორმით. ფრედერ- 
იკო დე ონისთან პოსტმოდერნი ხანმოკლე ეპიზოდია პირველ 

და მეორე, უფრო დახვეწილ მოდერნიზმს შორის. მოგვიანებით 

პოსტმოდერნი დაფიქსირებულია 1947 წელს არნოლდ ტოინ- 

ბისთან, „ისტორიის წვდომა“, სადაც „პოსტ-მოდერნი“ ნიშნავს 

დასავლეთევროპული კულტურის „ამჟამინდელ ფაზას”1.227|. 

ტერმინი ,პოსტმოდერნიზმი,„ რომელიც მომდინარეობს 

„პოსტმოდერნიდან“, უფრო ადრე გაჩნდა, ვიდრე ჩამოყალიბებას 

დაიწყებდა როგორც მიმდინარეობა. მეცნიერ კლემენ გრინბერგის 

აღნიშვნით: „პოსტ“, ,პოსტმოდერნი“ დღესდღეისობით, შესა- 

ძლოა, გაგებულ იქნას დროითი, ქრონოლოგიური მნიშვნელობით. 

ის, რაც მოდის რაღაცის შემდეგ, არის ,,პოსტ“ ამ უკანასკნელთან 

მიმართებაში, მაგრამ ეს არ არის ,პოსტმოდერნის“ გამოყენების 

ადექვატური გზა. იგი გულისხმობს ან მოიაზრებს ხელოვნებას, 

რომელიც სტილისტური განვითარების თვალსაზრისით მოდერნს 

მოსდევს, განაგდებს, ჩაენაცვლება მას, როგორც ბაროკო ჩაენ- 

აცვლა მანიერიზმს და – როკოკო ბაროკოს. საბოლოოდ კი 

მოდერნი დასრულდა და სრულიქმნა.. მოდერნი მუდამ რაღაცის 

თანადროული საფიქრალია; ყველა დროის გასწვრივ და მისი 

მომდევნოს მიღმა არსებობის მეტია, ვიდრე უბრალოდ დროითი 

ან ზედმიწევნით ქრონოლოგიური მნიშვნელობა“(36,85). დონალდ 

ვ. კასპითის განსაზღვრებით, „მოდერნიზმი ხელოვნებაში არსებუ- 

ლის ფლობის საშუალებაა, რომელსაც მოდერნულობის შესაძლე- 

ბლობიდან დანახული აწმყო განაგებს, – პასუხისმგებლობა იმ



უზღვავ შესაძლებლობებზე რომლებიც აწმყოს პირველსახეში 

იყრიან თავს; სრულ ცნობიერ გახსნილობაზე, რომელიც აწმყოს 

შეუწყვეტლობას ანიჭებს“ (56,127|. 
პოსტმოდერნიზმის მთავარი საფუძველი ფილოსოფიურ აშ- 

როვნებაში დევს, რასაც ადასტურებს კიდეც ფილოსოფიუ 

შრომები: ჟ. ფ. ლიოტარის, ჟ. დელეზხის, ჟ. დერიდას, ფ. გვ 

ტარის, რ. ბარტის, ჟ. ლაკანის. ასევე პოსტმოდერნიზმის თე 

რეტიკოსები არიან: ი. ჰასანი, ფ. ჯეიმსონი, დ. ვ. ფოკემა, ჯ. 

მალტერი, დ. ლოჯი და სხვა. 

პოსტმოდერნიზმის ფილოსოფიურ-ესთეტიკურ საფუძველს 

წარმოადგენს ფრანგი პოსტსტრუქტურალისტებისა და პოსტ- 

ფროიდისტების (დერიდა) იდეები დეკონსტრუქციაზე, არაცნობი- 

ერის, ენის (ლაკანი), შიზოანალიზის (დელიოზი, გვატარი) შეს- 

ახებ, აგრეთვე იტალიელი სემიოლოგის ეკოს ირონიის კონცეფ- 

ცია. ამერიკაში მოხდა პოსტმოდერნული პრაქტიკის მხატვრული 

გაფურჩქვნა, რომელმაც შემდგომ ზემოქმედება მოახდინა ევრო- 

პულ ხელოვნებაზე, პოსტმოდერნისტული კულტურის სფეროში 

მოექცა ასევე პოსტარაკლასიკური მეცნიერება და გარესამყარო. 

როგორც აღვნიშნეთ, თანამედროვე ლიტერატურულ კრი- 

ტიკაში პოსტმოდერნიზმი ეფუძნება პოსტსტრუქტურალიზმი- 

სა და დეკონსტრუქტურალიზმის თეორიასა და პრაქტიკას. ის 

ხასიათდება, პირველ რიგში, როგორც მცდელობა მხატვრული 

ტექსტის ორგანიზების დონეზე ემოციურად შეფერილი წარ- 

მოდგენების განსაზდვრული მსოფლმხედველობრივი კომპლექსის 
”გამოვლენისა. ძირითადი ცნებები, რომლებითაც ოპერირებენ ამ 

მიმართულების მომხრეები, ესაა „სამყარო როგორც ტექსტი“ და 

„ცნობიერება როგორც ტექსტი“, ინტერტექსტუალურობა, ,„,ავტო- 

რიტეტების კრიზისი“ და ეპისტომოლოგიური დაეჭვება, ავტო- 

რის ნიღაბი, ორმაგი კოდი და ,თხრობის პაროდიული მოდუსი“, 

პასტიში, თხრობის წინაღმდეგობრიობა, დისკრეტულობა, ფრაგ- 

მენტულობა (ნონსელექციის პრინციპი), „კომუნიკაციის ჩავარდ- 

ნა“ (ან, უფრო ზოგად პლანში – კომუნიკაციის გაძლიერება), 
მეტამოთხრობა(1,228). 
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მთავარი და ძირითადი განმასხვავებელი ნიშანი პოსტმოდ- 

ერნიზმისა, ეს არის ტექსტი. როგორც ცნობილი მეცნიერი რ. 

ბარტი აღნიშნავს: „ლიტერატურული სიტყვა – ტექსტი – არის 

თანადროული და აგრეთვე, გადმონაშთი კულტურული ტრადიცი- 

ისა, რეალიზაცია სატირიკული მოდელისა, ის შეიცავს წინასწარ 

განზრახულ აზრობრივ არაერთგვარობას და ამავე დროს წარ- 

მოადგენს მხოლობითის დენოტანტს“(102,378). 
პოსტმოდერნისტი ავტორები იკვლევენ ხელოვნებას, რათა 

უკეთესად ჩასწვდნენ რეალობას. ხელოვნება სივრცე-მოდელია 

ასახვისა და გააზრებისათვის. თუმცა ცნობილ მეცნიერს ჰიუს მი- 

აჩნია, რომ თანამედროვე ლიტერატურა, დიდებული მოდერნული 

ლიტერატურისაგან გან სხვავებით (იეიტსის, ელიოტის, პაუნდის 

და ჯოისის ლიტერატურათაგან), დუნე, გამოფიტული, ნოვატო- 

რული პოტენციისა და შემძრავი ზემოქმედების ძალისაგან და- 

ცლილია; მეცნიერის ამ მოსაზრებას ვერ გავიზიარებთ. 

მოდერნიზმისგან პოსტმოდერნიზმის განმასხვავებელი ნიშანი 

შეიძლება გავიაზროთ როგორც +“ „სუბიექტი“ და „ობიექტი“, 

„ინდივიდუალურობა“ და „რეალობა“, „ავტორი“ და ,,ისტორია“. 

პოსტმოდერნიზმი აბსოლიტურისა და ინდივიდუალურის ჩვენ- 

ებისას აჩვენებს მათ ,,ნიღაბს“, ავტორობის საკითხს, ორიგი- 

ნალურობას, სიმართლეს, რეალობას. წარმოიშობა აგრეთვე სიმუ- 

ლირებული რეალობა, გააზრებული გამოყენება 

ციტატებისა თითქოს ცოცხლდება შუასაუ- 

კუნოვანი ანონიმურობა, „ტექსტში უდიდესი 

მნიშვნელობა აქვს: ნიშნებს, ციტატებს, კულ- 

ტურულ-ინფორმაციულ კოდებს. მოდერნისტუ- 

ლი ტრაგედია პიროვნებასა და საზოგადოებას 

შორის იცვლება ცნობიერებასა და რეალობას 

შორის არსებული ტრაგედიით. 

პოსტმოდერნი იწყება იქ, სადაც მთავრდე- 

ბა მთლიანი, იგი რადიკალურად პლურალუ- 

რია იმ უდავო ფასეულობათა გაცნობიერებით, 

რომელთაც განსხვავებული კონცეფციები და  



პროექტები შეიცავენ. მნიშვნელოვანია ჟ. ფ. ლიოტარის ნაშრომი 

„პოსტმოდერნული ხვედრი“, რომელმაც პრაქტიკულად პოსტ- 

მოდერნიზმის ყველა წარმომადგენელზე მოახდინა ზეგავლენა. 

ლიო/ტარის თვალსაზრისით, თუ ყველაფერს უკიდურესად გა- 

ვამარტივებთ, მაშინ პოსტმოდერნიზმი უნდა გავიგოთ, როგორც 

„მეტამოთხრობებისადმი“ უნდობლობა. ,„მეტამოთხრობას“ ის 

უწოდებს ყველა იმ ,,განმმარტავ სისტემას“, რომლებიც, მისი 

აზრით, ბურჟუაზიული საზოგადოების ორგანიზებისა და მისი 

თვითგამართლების საშუალებად გვევლინებიან. ესენია: რელიგია, 

ისტორია, მეცნიერება, ფსიქოლოგია და ხელოვნება. ფრანგი მკვ- 

ლევრის აზრით, „პოსტმოდერნის საუკუნე“ ხასიათდება იმ ,დია- 

დი მეტამორფოზებისადმი“ რწმენის ეროზიით, რომელნიც განახ- 

ორციელებენ რეალობის შესახებ წარმოდგენათა ლეგიტიმიზებას, 

მათ განმარტებასა და „ტოტალიზებას“|1 12,54-93|. 

როგორც მეცნიერი ო. ბ. ვეინშტეინი თავის სტატიაში 

აღნიშნავს, „პოსტმოდერნიზმის“ სიტყვასიტყვითი მნიშვნელობა 

„პოსტ–თანამედროვეობა“ თუ „მოდერნიზმის შემდეგ“, გულისხ- 

მობს თავის თავში ორ ნიშანს; ერთი მხრივ, პოსტმოდერნიზმი – 

პოსტთანამედროვეობა დგას იმ თეორიის გვერდით, რომელიც აღ- 

წერს არაჩვეულებრივობას ჩვენი გრძნობის სიტუაციისა საუკუნის 

ბოლოს, რადგანაც ყოველი ჩი ძი §10C1C გულისხმობს თავ- 

ის თავში თანამედროვე, განსაკუთრებული კულტურის ეპოქას... 

ხოლო მეორე მხრივ, თავად ტერმინი მიუთითებს მოდერნიზმთან 

კავშირს და არ არის აუცილებელი მისგან გამიჯვნა|107.3). 

საინტერესო მოსაზრება აქვს პოსტმოდერნის წარმოშობისა 
და განვითარების შესახებ მეცნიერ ვ. ერმაკოვს: „ყველაფერს 

თავისი დრო აქვს. ყველა დროს თავისი ადგილი ისტორიაში. 

თითოეულ ისტორიულ პერიოდს, რომელსაც პრეტენზია გააჩნია 

ერქვას ეპოქა, მოეძებნება შესაფერისი სახელი... გასული საუ- 

კუნე საკუთარ თავს, სხვა საუკუნეებთან შედარებით, გაცილებით 

მაღლა აყენებდა, მან სიახლე თანამედროვეობისა, უმცირესიც 
კი, უმაღლეს რანგში აიყვანა და მოდერნი უწოდა. ეს დიდებუ- 

ლად ჟლერდა. XX საუკუნის მოდერნისტები XIX ასწლეულის 
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მიწურულის დეკადანტებს, როგორც ნეანდერტალელებს ისე უც- 
ქეროდნენ, მაგრამ რადგანაც საუკუნემ თავისი ამბიციები მოისპო, 

ეს დიდებული სახელი თანდათან ძველმოდური და სასაცილო 

გახდა. XX საუკუნემ ყოველგვარ მოლოდინს გადააჭარბა, თუმცა 

არავის იმედი არ გაამართლა. მართალია, უამრავი ამბავი მოხ- 

და, მაგრამ ამათგან არცერთი დროის ამსახველი მოვლენა არ 

ყოფილა. ცილობა პიროვნებისა და ისტორიისა, კომპრომისით 

დამთავრდა. მიიღო რა იმაზე მეტი, ვიდრე ვარაუდობდა, ადამი- 

ანმა თავი წაგებულად, დაზარალებულად მიიჩნია; იმანაც, რაც 

მართალი და ჭეშმარიტი ეგონა, ორჯერ გააცრუა, აღმოჩნდა რა 

ყალბი და განვლილი. ნამდვილი გაქრა და მომავალი არ დადგა. 

საუკუნემ, რომელმაც ის ჩაანაცვლა, წინამორბედისაგან აუარება 

ვალი, ბევრი პრობლემა და უფრო მეტიც, საეჭვო მეტსახელი – 

პოსტმოდერნი – მიიღო. ”ახალი ერის აბსურდულობა სწორედ 

ამ სახელით იწყება, რომელიც სიტყვასიტყვით თანამედროვეობის 

შემდგომს ნიშნავს. პოსტმოდერნის ძირითადი თვისება ზუსტა- 

დაც ძირითადი თვისების უქონლობაა. პოსტმოდერნს არა აქვს 

საერთო აზრი. მისი საკუთარ თავში დაურწმუნებლობის დოგ- 

მად, ეგრეთ წოდებული პოლიტკორექტულობა იქცა. ყველაფერი 
თავისთავადაა ფასეული, ანუ არაფერია ღირებული ერთმანთთან 

შედარებით. ერთი მეორეზე უკეთესი ანაც უარესი არ არსებობს. 

საბოლოოდ ეს პირობითი ზეიმი ინდივიდუალიზმისა იქცა მისი 

სრული დამარცხების მიზეზად. თუ ყოველი ნიშანი სტრიქონში 

თანაფარდია მეორისა, მაშინ ტექსტს ინფორმაციული სიკვდილი 

ელის... პოსტმოდერნი ცარიელი დროა, რომელიც დადგა ვერო- 

ნაში რომეოსა და ჯულიეტას სიკვდილის შემდგომ. კონფლიქტი 

ამოწურულია, მაგრამ კათარზისი არ განგვიცდია. არავინაა დამ- 
ნაშავე? უარესის მართალი არ არის არავინ. და ახლა უკვე 

მნიშვნელობაც აღარა აქვს.. რას არა აქვს მნიშვნელობა? – 
არაფერს”44). რა თქმა უნდა, მეცნიერის ეს მოსაზრება სადაოა. 

პოსტმოდერნიზმით დაინტერესება და მისი კვლევები, საფუძველს 

გვაძლევს მეცნიერეს არ დავეთანხმოთ. პოსტმოდერნიზმის თეო- 

რეტიკოსი ჟ. ფ. ლიოტარი ანალიზს უკეთებს ცოდნის სტატუსს



პოსტმოდერნიზმის საუკუნეს და ახდენს პრობლემების ლეგიტი- 

მიზაციას. მ. ფუკო იკვლევს ცოდნის გამეფებული სტრუქტურის 

ურთიერთობებს. ჟ. ბოდრიარი აღწერს ჰიპერრეალურ სიმუ- 

ლიარკებს. ჟ. დერიდამ შეიმუშავა მეთოდოლოგიური პროცედურა 

დეკონსტრუქციისა ლიტერატურულ და მეცნიერულ ტექსტებში. 
ჟ. ლაკანი დაკავებულია შეუცნობლის პერეინტერპრეტაციით და 

ა.შ. 

თუკი პოსტსტრუქტურალიზმი წარმოიშვა და განვითარდა 

საფრანგეთში თავისი ნაციონალური ფესვებით, დეკონსტრუქტივ- 

იზმი,„ როგორც ამერიკის შეერთებული შტატების კულტურის 

ფენომენი პოსტმოდერნიზმი ფორმირდება როგორც ინტერნა- 

ციონალური მოვლენა, სხვადასხვა ეროვნული კულტურისა და 

ფილოსოფიური ტრადიციის ურთიერთობისა და შერწყმის შედე- 

გი. ამასთანავე, პოსტმოდერნიზმმა 80-90-იან წლებში გადალახა 
საზღვრები დასავლეთის საზოგადოებისა და გავრცელდა არა მხ- 

ოლოდ სიღრმეში, არამედ სივრცეში, სხვადასხვა ნაციონალური 

ფორმების დაპყრობით, დისკურსით და შეცნობით. 80-90-იანი 

წლებიდან პოსტმოდერნიზმმა უკვე შექმნა სპეციფიკური ტრადი- 

ცია სოციალური ანალიზისა, რომელიც ისრუტავს თავისი მო- 

ქმედების არეში უფრო ახალ და ახალ სფეროს მეცნიერული 

კვლევისა, ახალ ღისციპლინებს, გარკვეულწილად გვევლინება 
„ექსპერტად“ თეორიული დისკურსისა პოსტმოდერნისტული 

დისკურსი საკმაოდ გამოირჩევა თემატიკითაც და საკუთარი მსო- 

ფლმხედველობითაც, რომლის საფუძველიც ფილოსოფიურ აზ- 

როვნებაში დევს. 

გამოვყოთ რამდენიმე ძირითადი პოსტულატი პოსტმოდერნ- 

ისტული თეორიისა: „ავტორის ნილაბი, კულტურა, როგორც 

კოდების სისტემა, სამყარო, როგორც ტექსტი და ა.შ. 

„ავტორის ნიღაბი“. პოსტმოდერნულ ნაწარმოებში ერთ-ერ- 

თი უმნიშვნელოვანესი საკითხია ავტორის სახე, ავტორის ნიღაბი; 

აქ შეიძლება არ მყარდებოდეს კომუნიკაცია თხრობის თითქმის 

არც ერთ დონეზე: პერსონაჟთა შორის, ტექსტსა და მკითხველს 

შორის, რეალურ ავტორსა და მკითხველს შორის; ერთადერთი 
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წყვილი, რომლის თანხმობაც ეჭვქვეშ არ არის დაყენებული და 

რომელთა შორისაც კომუნიკაცია კითხვის პროცესში აუცილე- 

ბლად მყარდება, არის ავტორის ნიღაბი და მკითხველი. 

ავტორის ნილაბი გულისხმობს ავტორის რეფლექსიას მისი 

შექმნის პროცესზე თვითონ ტექსტშივე. ამ გზით შემოდის პოსტ- 
მოდერნისტულ თხზულებაში ესეისტურ-თორიული ნაკადი... მას 

მაორგანიზებელი ფუნქცია ეკისრება ავტორის ნილაბი არის 

ეკლექტური, ფრაგმენტული და ზოგჯერ ქაოტური პოსტმოდერნ- 
ისტული მხატვრული ტექსტის შემადუღებელი ფაქტორი (20,38- 
143), – აღნიშნავს ქართველი მეცნიერი ლ. ბრეგაძე. 

ცნობილმა მეცნიერებმა მიშელ ფუკომ და როლანდ ბარტმა 

ავტორის ტრაღიციული გაგების ამოწურვა „ავტორის გაუჩინ- 

არებით“ და თვით „ავტორის სიკვდილით“ აღნიშნეს. ისინი არ 

უარყოფდნენ, რომ ინდივიდი აუცილებელი რგოლია მოვლენათა 

იმ ჯაჭვში, რომელიც სიტყვით ან ტექსტით რეალიზდება, მაგრამ 

ისინი უარყოფდნენ დასავლურ აზროვნებაში გაბატონებულ ტენ- 

დენციებს, რომლის თანახმადაც გამორჩეული ინდივიდუალობისა 

და მიზნის მქონე სუბიექტს მიეწერებოდა ძირითადი „ფუნქცია“ 

ან „როლი“ – „კოგოტო“, ანუ ყოველგვარი ცოდნის საფუძველი: 

ინიციატორობა, გარკვეული მიზნით მოქმედება და საკუთარი 

ზრახვებით ტექსტის ფორმათა და შინაარსის განმაპირობებელი 

პრინციპის დადგენის როლი. „სუბიექტის სიკვდილი“ არის ერთ- 

ერთი მნიშვნელოვანი თეზისი პოსტმოდერნიზმისა. ამ თემასთან 

დაკავშირებით ძირითადი შრომები ეკუთვნით მიშელ ფუკოსა და 

როლან ბარტს, მათ დასკვნამდე კი დერიდას მიერ შემუშავებული 

დეკონსტრუქციის კონცეფციასა და კრისტეევას ინტერტექსტუა- 
ლობას მივყავართ. 

ცნობილი ლიტერატურათმცოდნის რ. ბარტის მოსაზრებით: 

„ფოკუსი არის არა ავტორი, როგორც აქამდე მიაჩნდათ, „არამედ 

მკითხველი, ტექსტი მთლიანობას იძენს არა თავის წარმოქმნა- 

ში, არამედ დანიშნულებაში.. მკითხველი არის ადამიანი ისტო- 
რიის, ბიოგრაფიის, ფსიქოლოგიის გარეშე, ის არის „ვიღაც“, 

ვინც ერთად კრებს ყველა იმ შტრიხს, რომელიც წერილო-



ბით ტექსტს ქმნის, მკითხველის დაბადებას ავტორის სიკვდილი 

სჭირდება!“ (102,387-3911. 

== ცნობილი მწერლის ლესლი ფილდერის მთავარი და ძი- 

რითადი თეზისი არის: საზღვრების წაშლა მასობრიობასა და 

ელიტარობას შორის, რაც პირველ რიგში ხელს უწყობს პუბლი- 

კისა და ხელოვანის გაერთიანებას, მეორე მხრივ – აფართოებს 

ლიტერატურის შესაძლებლობებს. საზღვრების ამოვსებას ფილ- 

დერი მოიაზრებს, როგორც თავისუფლების მოპოვების აქტს(125|). 

მისი მეორე მნიშვნელოვანი თეზისია, საზღვრების გადალახვა და 

წაშლა არა მარტო მასობრივ და ელიტარულ, არამედ რეალურსა 

და არარეალურს შორის. ავტორისა და ტექსტის დამოკიდებუ- 

ლებიდან გადასვლა სუბიექტისა და სამყაროს ურთიერთობამდე. 

ზღაპრული არანაკლებ რეალურია, ვიდრე ის, რაც ჩვენ მიგვაჩნია 

რეალურად, ამბობს ფილდერი („ზღაპრული მეფეები“ არანაკლებ 

რეალურები არიან, ვიდრე „ბუღალტრული წიგნი“). აქ ჩვენ აღვ- 

ნიშნავთ ნაბიჯს, ჩვენთვის მნიშვნელოვანი მრავლობითი სამყაროს 

თეზისისკენ ვირტუალური რეალობისადმი; ნაბიჯს „ესთეტიკური“ 

განხილვიდან ,,მეტაფიზიკურისადმი“, აგრეთვე ნაჩვენებია პოსტ- 

მოდერნისტული ცნობიერებისთვის დამახასიათებელი ერთობლიო- 

ბა „ესთეტიკურისა“ და ,,მეტაფიზიკურისა“. 

ცნობილ ლიტერატურათმცოდნეს ვოლფგან ველშს თავის 

წერილში მოყვანილი აქვს კიდეც ლესლი ფილდერის მოსაზრება, 

რომელიც მან გამოხატა 1969 წელს გამოქვეყნებულ წერილში 

„გადალახეთ საზღვრები, ამოავსეთ თხრილები“. ფილდერი ამ- 

ბობს: „პოსტმოდერნი წარმოადგენს მაგალითს ახალგაზრდა მა- 

სობრივი პუბლიკისთვის და ართმევს მობერებულ და სიჯიუტეში 

გამძვინვარებულ კრიტიკოსებს ელიტარულ სტატუსს, რომელიც 

მათ ადრე ეკუთვნოდა, სთავაზობს თავისუფლებას, რომელზე ფი- 

ქრიც უფრო აშინებთ, ვიდრე ამხნევებთ. პოსტმოდრნიზმი ამოავ- 

სებს უფსკრულს კრიტიკოსებსა და პუბლიკას შორის იმ შემთხ- 

ვევაშიც, თუ კრიტიკოსთა სახით მოვიაზრებთ მასწავლებლებს 

გემოვნების საკითხებში, პუბლიკაში კი მათ მოსწავლეებს ამო- 

ვიცნობთ; უფრო მნიშვნელოვანია ის, რომ პოსტმოდერნი სპობს 
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მანძილს ხელოვნებასა და პუბლიკას შორის. ყოველ შემთხვევაში, 

პროფესიონალსა და დილეტანტს შორის ხელოვნების სფეროში. 

ამის შემდეგ, ყოველივე სრულიად ლოგიკურად მოედინება“; აქე- 
დან გამომდინარე, ვ. ველში ასკვნის: ,,პოსტმოდერნულ ლიტერა- 

ტურას ხელეწიფება საზლვრების ასეთი დარღვევები სოციალურ 

და ინსტიტუციონალურ სფეროში: იგი მოიცავს საკუთარ თავ- 

ში განსხვავებულ მოტივებს და თხრობით განწყობებს, და უკვე 

აღარ არის მხოლოდ ინტელექტუალური და ელიტარული, იგი 

ერთდროულად რომანტიკულიც არის, სენტიმენტალურიც და 

პოპულარულიც“(47,10). 
რუსი კრიტიკოსი ანდრეი ცუკანოვი აღნიშნავს, რომ პოსტმო- 

დერნიზმი, საერთოდ არის ფილოსოფია, რომელიც ცდილობს თვი- 

სი ანალიზით გასცეს პასუხი ჩვენი ეპოქის არსის გამსაზღვრელი 

პრობლემის ძალიან ფართო სპექტრს. დასავლეთის პოსტმოდერ- 

ნისტებმა შექმნეს გამაფრთხილებელი კონცეფცია, ე.წ. „ავტორის 

სიკვდილი“ და სამყაროს ერთ დიდ ტექსტად გადაქცევა, რომლის 

შედეგსაც წარმოადგენს „ობიექტის სიკვდილი“, ანუ მთლიანი 

დამოკიდებულება ადამიანის აზროვნებისა იდეოლოგიისაგან, აქ 

შეიძლება საუბარი ადამიანის ,მე“-ს სიკვდილზე|128,245-247). 

განიხილავენ რა ტექსტს როგორც ლიტერატურას, კულტუ- 

რას, საზოგადოებას, ისტორიას, პოსტმოდერნისტები პიროვნების 

ცნობიერებას უყურებენ გარკვეულწილად როგორც მრავლობით 

ტექსტს, ანუ იმ ტექსტების ერთიანობას, რომელიც შეიცავს 

მსოფლიო კულტურას. რადგანაც „არაფერი არ არსებობს ტე- 

ქსტს მიღმა“, ამდენად ნებისმიერი ინდივიდი არსებობს ჯექსტ- 

ში, რომელსაც მივყავართ კიდეც „სუბიექტის სიკვდილამდე“. 

„ტექსტის მიერ სუბიექტის ჩანთქმის პროცესში პოულობენ 

ტრანსფორმირების დასასრულს, ანუ პოსტმოდერნიზმის ხასი- 

ათს. პოსტმოდერნიზმის ახალი სუბიექტი შეიძლება გაგებულ 

იქნეს როგორც ფრაგმენტულობის, იდენტურობის კალეიდოსკო- 

პი, „მიჯაჭვულობა“ ლოკალურ-ისტორიული და კულტურული 
მდგომარეობით. სუბიექტის ტექსტად გარდაქმნა შეუძლებელს 

ხდის ურთიერთობას თავის თავისადმი, როგორც რაიმე ბუნე-



ბრივისადმი, არსებული კოდების სამყაროსადმი, რომელშიც ის 

არის მოქცეული. ამრიგად, პოსტმოდერნიზმი ანგრავს მოდერნის 

იდეოლოგიურ პოზიციას, აგებულს სუბიექტისადმი, როგორც სა- 

მყაროს ცენტრისადმი, ასევე თეორიულ ტრადიციას, რომელიც 

განიხილავს ინდივიდს როგორც დამოუკიდებელს, სუვერენულს 

და საკუთარი აზროვნების შესაფერს. : 

თანამედროვე პოსტმოდერნისტულ რომანში თამაშის პრინ- 

ციპი ჩანს. თამაშია როგორც შემოქმედებითი, ისე აღქმითი პრო- 

ცესი, ავტორი კი ტექსტის მეშვეობით მკითხელს სთავაზობს 

ამ თამაშში ჩაბმას. ამ დროს თამაში შეიძლება მიმდინარეობდეს 

როგორც ყოფიერ, ისე მხატვრულ რეალობაში. მისი მთავარი 

პრინციპი უკავშირდება იდეას, რომლის დროსაც პიროვნება თა- 

მაშშია ჩაბპული არამარტო ხელოვნებასთან, არამედ თვით ბუნე- 

ბასთან, საზოგადოებასთან. სწორედ ამგვარი თამაშის გასაბმელად 
ავტორისთვის მეტად მოსახერხებელია ინტერტექსტუალიზმი- 

სა და ინტერპრეტაციის პრინციპების გამოყენება, რომლებიც 

განუსაზღვრელ თავისუფლებას ანიჭებს მწერალს. პოსტმოდერნ- 

ისტულ თამაშში ავტორი გამუდმებით შეგვახსენებს, რომ ამგვარ 

სამყაროში არაფერი, მათ შორის ტექსტიც, არ არის ნდობის 

ღირსი. 

პოსტმოდერნისტი ავტორი არ ცდილობს ჩაენაცვლოს, ან 

აღადგინოს ტრადიციული ხელოვნების დროინდელი თანხმობა, 

იგი თამაშში წინასწარვე ახდენს საკუთარი მდგომარეობისა და 

მცდელობის ირონიზირებას, რათა მზად შეხვდეს მკითხველის 

უნდობლობას, ირონიას, რადგანაც ეს გარდაუვალია. სწორედ 

ამიტომ ცდილობს ავტორი თავიდან აიცილოს კომუნიკაციის ჩა- 

ვარდნა. თავის თამაშში თავისუფალი ავტორი არ მალავს სა–- 

კუთარ გრძნობებს როგორც ტექსტის მიმართ, ასევე ადამიანის 

ნებისმიერი საქმიანობისადმი, რომელიც პოსმოდერნულ ეპოქაში 

ვერ აღწევს სრულყოფილებას. პოსტმოდერნიზმის საერთო სუ- 

ლისკვეთების თანახმად, თავად ავტორიც ისეთივე უფლებებით 

სარგებლობს ტექსტისადმი, როგორც მკითხველი. 

აღსანიშნავია, რომ მწერლობის ძირითად პრინციპად მიიჩ- 
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ნევა აგრეთვე ,„,წერილობის ავტორიტეტი“, რომელიც გააზრე- 

ბულია, როგორც მხატვრული ნაწარმოების ენის სპეციფიკური 

ძალაუფლება. მას შეუძლია საკუთარი შინაგანი საშუალებებ- 

ის, „დისკურსის თვითკმარი სამყაროს“ შექმნა, ამ შემთხვევაში 

აუცილებლად იქმნება „ინტერტექსტუალურობა“. ესაა საკვლევ 
ტექსტში ჩართული დამოწმებები და ალუზიები სხვა ტექსტებზე, 

რომლებიც უკვე იყვნენ აღიარებულნი გარკვეული კულტურული 
ტრადიციის ჩარჩოებში და აუცილებელ აქსიომებად აღიქმებიან. 

პოსტმოდერნისტთა აზრით, ,წერილობის ძალაუფლება“ 

ძალზე შეფარდებითია, ყოველი ხელოვანი გრძნობს ამ შეფარდებ- 

ითობას და გამუდმებით განიცდის უხერხულობას, გაღიზიანებას, 

უსიამოვნებას, რაც გამოწვეულია ,„გამონაგონისა და წერილობის 

საუფლოთი განპირობებული საკუთარი ორგანიზაციებისა და შეზ- 

ღუდვის შეგრძნებით“. აქედან გამომდინარეობს „თხრობის პარო- 

დიული მოდუსი, როგორც სერიოზული შემოქმედებისათვის მის- 

აღები ერთადერთი ეგზისტენციალური პოზიციის გარდაუვალობა, 

რომელიც პოსტულირებულია პოსტმოდერნიზმის ყველა თეორე- 

ტიკოსის მიერ“(1,295). 

კულტურა, როგორც კოდების სისტემა, ანუ კულტურის 
იდეა, როგორც კოდების სისტემა, არის ერთ-ერთი პირველი და 

მთავარი იდეა პოსტმოდერნიზმისა. 

პოსტსტრუქტურალიზმი, როგორც ფილოსოფიური საწყისი 

პოსტმოდერნიზმისა ჩამოყალიბდა გარკვეულწილად იმ „ლინგვის- 

ტური მოსახვევისა“, რომელსაც ახორციელებდა ევროპული უახ- 

ლესი ფილოსოფია. ამიტომაც პოსტმოდერნიზმის ყურადღების 

ცენტრში აღმოჩნდა ენის პრობლემა და საკითხი, ენობრივი აზ- 

როვნების ხასიათი. პოსტმოდერნიზმის თეორეტიკოსები, მიუხედა- 

ვად განსხვავებულობისა გარკვეულწილად ფიქრობენ, რომ ენა 

„შეიცავს“ თავის მატარებლებს, გამორჩეულია მისი ცხოვრების 

უნარიანობა, ენა პოსტმოდერნიზმში აღიქმება კოდების სტრუქ- 
ტურად, რომელიც წარმოგვიდგება როგორც მნიშვნელობების 

„ადგილსამყოფელი“. მნიშვნელობები ყალიბდება კოდების ურთ- 

იერთობით, რომელიც არსებობს ენის სტრუქტურაში, პოსტმოდ-



ერნიზმი უარს ამბობს ძველ რწმენაზე ენის ხელშეუხებლობაზე, 
ამიტომაც სამყაროს შეცნობა მხოლოდ „ენით“ და „ენაში“ შეი- 

ძლება. 

მ. ფუკოს თანახმად, ყველა ისტორიულ ეპოქაში არსებობს 

სპეციფიკური, ასე თუ ისე ერთიანი ცოდნის სისტემა, რომელიც 

იქმნება სხვადასხვა მეცნიერული დისციპლინების დისკურსის 

პრაქტიკით. ის რეალიზდება როგორც არაცნობიერად განსაზ- 

ღვრული ენის მოქმედების ენობრივი კოდი, ინდივიდის აზროვნე- 

ბის ენობრივი ნორმა(126)... მიშელ ფუკოს აზრით, ეპისტემა ყოვ- 

ელთვის შინაგანად ემორჩილება ძალაუფლების ურთიერთობას, 

გამოდის როგორც „ტოტალური დისკურსი“, ლეგიტიმირებული 

ძალაუფლება, ამიტომაც მას არ შეუძლია იყოს ნეიტრალური ან 
ობიექტური. ეს არის ერთ-ერთი თეზისი პოსტმოდერნიზმისა და 

მასთან დაკავშირებული კრიტიკული პათოსი, ენობრივი სტრუქ- 

ტურის ძალაუფლების წყობილების წინააღმდეგობისგან წარმო- 

შობილი, შეუძლებელია გავიგოთ იმ კარდინალური სოცკულ- 

ტურული სიტუაციის ცვლილებების გარეშე, რომელიც მოხდა 

მსოფლიოში და განსაკუთრებით დასავლეთ ევროპის საზოგადოე- 

ბაში გლობალიზებული მასმედიის სისტემის ზემოქმედებით, მის- 

ტიფიცირებული მასობრივი ცნობიერებით, წარმოშობილი მითე- 

ბითა და ილუზიებით. 

ამ ცვლილებებს მივყავართ კულტურის ფუნდამენტური, ონ- 

ტოლოგიური ტრან სფორმაციისკენ. ინტერპრეტირებულ და კომ- 

პეტენტურ აღწერას ამ ცვლილებებისა ვხედავთ ჟან ბოდრიარის 

„ჰი პერრეალურობის თეორიაში“. ჰი პერრეალობა, ჟ. ბოდრიარ- 

ის აზრით, წარმოიშვა მაშინ, როცა ხელოვნების წარმომადგენ- 
ლები და ცნობიერება კარგავდა კავშირს ადამიანური რეალო- 

ბისადმი, რომლის აღწერა მათ უნდა მოეხდინათ ავტონომიური 

სიმულიარ კებით(105)... ეს, მოდური ტენდენცია ნიშნავს ფსევდო 

საგანს, რომელიც შლის განსხვავებას რეალურობასა და წარ- 

მოსახვას შორის; კავშირი წარმოსახვასა და რეალობას შორის 

ბოდრიარის აზრით, გაივლის რამდენიმე ეტაპს, აღნიშნული გან- 

ვითარებადი ემანსი პაცია კოდების რეფერენტებისაგან ობიექტური 
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რეალობის ასახვისაკენ, რომელიც იცვლება წარმოსახვით, შემდეგ 

ნიღაბმორგებული ხდება და ბოლოს, ყოველგვარი კავშირი წყდება 

რეალობასთან, იგი იცვლება მოჩვენებითობით – სიმულიარკით. 

მთელი თანამედროვე სამყარო დგას სიმულარკებზე, რომლებსაც 
არა აქვთ საფუძველი რეალობაში, ეს სამყარო არის კოდების 

კავშირი, ასკვნის ჟ. ბოდრიარი. ამრიგად, ადამიანის დამოკიდებ- 

ულება სამყაროსადმი ფუნდამენტალურად იცვლება. უკვე არავინ 

აპელირებს „რეალური ობიექტებით“, რადგან სამყაროში, სადაც 
დომინირებს ხელოვნური მოდელი, არ გამოიყოფა განსხვავება 

„სიტყვასა“ და „საგანს“ შორის. სუბიექტი, ობიექტ გამოცლილი, 

ვერ შეძლებს შედარებას წარმოსახულ ობიექტთან და ხდება 

სრულად დამოუკიდებელი სუპერრეალობისადმი. 

სამყარო, როგორც ტექსტი – ეს არის ერთ-ერთი ყველაზე 

ცნობილი და მთავარი თეზისი პოსტმოდერნიზმისა. პოსტმოდერნ- 

იზმში ყველა რეალობა მოიაზრება როგორც ტექსტი, დისკურსი, 

„ნარატივი“, ტექსტუალობა, ინტერტექსტუალობა – ეს მნიშ- 

ვნელოვანი ცნება, რომელსაც პოსტმოდერნიზმი იყენებს თანა- 

მედროვე რეალობის აღსაწერად. როგორც დერიდა აღნიშნავდა: 

„არაფერი არ არსებობს ტექსტის გარეშე“. ნებისმიერი ისტო- 

რიული პერიოდის კულტურა წარმოგვიდგება როგორც ,,კარი“ 

ტექსტისა, ან ინტერტექსტი. ტექსტის მნიშვნელობის შეცნობა 

შესაძლებელია მხოლოდ მეორე ტექსტთან კავშირში. გარდაუვალი 

არსებობა წინა ტექსტისა – ინტერტექსტუალობა – არ აძლევს 

უფლებას ნებისმიერ ტექსტს თავი „ავტონომიურად“ ჩათვალოს. 

დეკონსტრუქცია, როგორც პოსტმოდერნიზმის საერთო ანალიზის 

მეთოდი, გამოიყენება ნებისმიერი კულტურის ფენომენის, ნების- 

მიერი ტექსტის ანალიზისას, გარდაუვალია მრავალაზროვანი და 

განუსაზღვრელი ინტერპრეტაციის პროცესი, რომელიც მიმართუ- 

ლია ნებისმიერი ტექსტისადმი. 

ცნობილი თეორეტიკოსის როლანდ ბარტის აზრით: »ზექს- 

ტი სიტყვების სწორხაზოვანი ჯაჭვი არაა, რომელიც ერთადერთ, 

გარკვეულ თეოლოგიურ საზრისს (ავტორი-ღმერთის „,შეტყობინ- 

ებას“) გამოხატავს, არამედ მრავალ-განზომილებიანი სივრცე,



სადაც ერთმანეთს ერწყმიან და ეპაექრებიან წერილის განსხ- 

ვავებული ტიპები, რომელთაგან არც ერთი არ წარმოადგენს 

ამოსავალს: ტექსტი ციტატებისაგანაა მოქსოვილი და ათასობით 

კულტურულ პირველწყაროზე მიგვითითებს. მწერალი ბევარსა და 

ჰუკიუშეს ჰგავს, ამ მარად გადამწერებს – დიადსა და სასაცილ- 

ოს ამავე დროს – რომელთა ღრმა კომიკურობაც სწორედ წერის 

ჭეშმარიტებაზე მოწმობს; მას შეუძლია მხოლოდ განუწყვეტლივ 

ბაძავდეს იმას, რაც მანამდე დაიწერა და ეს დაწერილიც, თავის 

მხრივ, არ წარმოადგენს რაღაც პირველადს; მას მხოლოდ წერის 

სხვადასხვა ტიპების აღწერა ძალუძს, მათი დაპირისპირება ისე, 

რომ არც ერთს არ დაეყრდნოს სრულად; თუკი იგი თავის გამოხ- 

ატვას მოინდომებდა, უნდა გაეთვალისწინებინა, რომ შინაგანი 

„არსი“, რომლის გადმოცემასაც იგი ესწრაფვის – სხვა სიტყვათა 

მეშვეობით აიხსება და ასე, უსასრულობამდე“| 10,521. 

ფრანგმა მეცნიერმა ჟაკ დერიდამ 1967 წელს გამოაქვეყნა 

წიგნი ,„გრამატოლოგიის შესახებ“, სადაც აღნიშნა, რომ არაფერი 

არ არსებობს ტექსტის გარეშე, ე.ი. მთავარია, რომ ტექსტის 

ინტერპრეტირების მცდელობისს “შეუძლებელია ვერბალური 

ნიშნების რიგის გარღვევა და ტექსტის შემადგენელი ენობრივი 

სისტემებისაგან გარეთ მყოფ, მისგან დამოუკიდებელ სივრცეში 

გაღწევა. დერიდა გაგების სიძნელეს წერილობის სუბსტანციურ 

თვისებად მიიჩნევს: „ვუალი აუცილებლობითაა ნაგულისხმევი“. 

წერილობა იდუმალების გარეშე ვერ იარსებებს, კომუნიკაციის 

“სისტემაში დამუხრუჭების მექანიზმია ჩადებული: შეუზღუდველო- 

ბა ყოველთვის ახალ ტროპებს წარმოშობს, წერილობის ბუნებრი- 

ვი დემოკრატიზაცია, მაგალითად, ფონეტიზაცია, დაუყონებლად 

ახალი ენის, ახალი წერილობის ფარულ კორელატს მოითხოვს, 

ხშირი ხმარებისაგან ვუალი გამჭვირვალე, შეუმჩნეველი ხდება 

და ახალი საბურველის გამოგონებაა საჭირო(!I,2021. 

პოსტმოდერნისტული ტექსტი შედგება ,„,წინადადებებისაგან“, 
რომლებიც შეიცავენ „აზრს”. აზრი კი, დელეზის აღნიშვნით, ეს 

არის უსხეულო, რთული და განუსაზღვრელი ,,საგანი“, რომელ- 

შიც თავმოყრილია საზოგადო და კონკრეტული მოვლენები. ცნო– 
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ბილი მეცნიერი ჟ. დელეზი ცდილობს შექმნას აზრის სამყარო, 

რომელსაც აქვს „შიზოანალიზის“ უნარი, მისთვის შემოქმედი, 

პაციენტი, ექიმი არის ცივილიზაციისა და „გარყვნილი“ ცივილი- 

ზაციის ნაერთი. ის აქცენტს აკეთებს მოვლენაზე, რომ შემოქმედი 

ყველაზე გასაკვირი დიაგნოსტიც და სიმპტომანტიცაა(108,26- 

58). 

ახალი ეპოქის შიზოფრენიულ მდგომარეობას აღნიშნავს ფ. 

ჯეიმსონიც. მისი აზრით, შიზოფრენიკს არა აქვს საკუთარი ინ- 

დივიდუალობა; მთელი მისი აზროვნება არის ,მე“ და „ჩემი“, 

დრო არ არსებობს, ის განწირულია იცხოვროს სამუდამო აწ- 

მყოში. იგი მიმართავს აგრეთვე ტერმინს პასტიში. ფრანგულად 

„L8505ხ6” – ნიშნავს მიმსგავსებას, იმიტაციას. როგორც ელენე 
ჩხაიძე აღნიშნავს, ,,პასტიში“ ხდება ესთეტიკური დომინანტი 

პოსტმოდერნიზმისა. ეს არის პაროდია, რომელიც არ ეკუთვნის 

რომელიმე ორიგინალურ აზრს, და რომელიც მოკლებულია ირო- 

ნიულ ძალას და ფუნქციებს, განსაზღვრავდეს გამქრალ ენობრივ 

ნორმირებას. „პასტიში“ თავისთავში შეიცავს რამდენიმე თვისე- 

ბას: 1. ტექსტთა ურთიერთობას (ჟანრობრივს, სტილისტურს და 

ა.შ.) სემანტიკური თუ აქსიოლოგიური პრიორიტეტების არარსე- 

ბობის პირობებში; 2. მეთოდი ტექსტის ორგანიზებისა, როგორც 

ეკლექტური კონსტრუქციის პროგრამისა, სემანტიკური, ჟანრულ- 

სტილისტური და აქსიოლოგიური განსხვავებული ფრაგმენტები- 

სა, რომელთა შორის ურთიერთობა არ შეიძლება წარმოდგენილი 

იყოს როგორც განსაზღვრება|127,67-89). 
ტერმინმა „პასტიში პოსტმოდერნიზმის პერიოდში განი- 

ცაღა ტრანსფორმირება. მოდერნიზმის დროს იგი განისაზღვრე- 

ბოდა როგორც პაროდია ან ავტოირონია. ცნობილი მეცნიერი 

ფ. ჯეიმსონი აცხადებს: პასტიში არის ნეიტრალური პრავჭტიკა, 

მიმსგავსება რომელიმე დამალული პაროდიული აზრის გარეშე, 

ასევე უარყოფილი სატირული საწყისის. აღკვეთილი ღიმილი 

და დარწმუნება იმაში, რომ ზოგჯერ ანომალურ ენაში არსებობს 

რამდენიმე ჯანსაღი ლინგვისტური ნორმა(110,54-61). 
აღსანიშნავია, რომ პოსტმოდერნიზმის ხელოვნების ანა-



ლიზისას მისი ყველა თეორეტიკოსი მიუთითებს: პაროდია აქ 

გარდაისახება და ახალი ფუნქციით აღიჭურვება ტრადიციულ 

ლიტერატურასთან შედარებით. საინტერესოა ცნობილი მეცნიერ- 

ის ჩარლზ ჯენკსის მოსაზრება უმბერტო ეკოს რომანის შესახებ, 

რომელიც აღწერს ირონიას თუ ორმაგ კოდირებას: ,„პოსტმოდ- 

ერნული დამოკიდებულება იმ მამაკაცის მდგომარეობას ჰგავს, 

რომელსაც მეტად დახვეწილი ქალი უყვარს და არ იცის, რომ არ 

შეუძლია უთხრას მას ,,მე თქვენ მიყვარხართ გაგიჟებით“, რადგან 

მან იცის, რომ ქალმა იცის, რომ ეს სიტყვები უკვე დაწერილია 

ბარბარა ქართლანდის მიერ, მაგრამ არსებობს გამოსავალი. მა– 

მაკაცს შეუძლია თქვას: როგორც ბარბარა ქართლანდი იტყოდა, 

მე თქვენ მიყვარხართ გაგიჟებით“; ამ შემთხვევაში ყალბი უშუა- 

ლობისაგან თავის არიდებით, ნათლად გამოითქმება, რომ უკვე 

შეუძლებელია უშუალო ლაპარაკი და, მიუხედავად ამისა, მა- 

მაკაცი ამბობს იმას, რაც მას სურს რომ უთხრას ქალს, რომ მას 

იგი უყვარს, მაგრამ მას უყვარს იგი დაკარგული უშუალობის 

ხანაში. თუ ქალი აჰყვება, ასევე უნდა დაუბრუნოს მამაკაცს სიყ- 

ვარულის განცხადება, მოსაუბრეთაგან არცერთი არ განიცდის 

უშუალოდ, მაგრამ ორივე იღებს წარსულის გამოწვევას, რომელ- 

საც ვეღარსად წაუვლენ და ამიტომ ცნობიერად და სიამოვნებით 

ერთვებიან ირონიის თამაშში, მაგრამ სიყვარულზე საუბრით 

მიზანი მაინც მიიღწევა“.. ასე წარმოადგენს და ანაზოგადებს 

ეკო შეყვარებულთა მიერ ორმაგი კოდირების გამოყენებასაც, რა 

თქმა უნდა, მწერლისა და პოეტის მიერ გარდასულ ფორმათა 

გამოყენებამდე(98,61 |. 

იტალიელი მკვლევარი უმბერტო ეკო ჯერ კიდევ ტერმინ 
პოსტმოდერნიზმის დამკვიდრებამდე, 1958 წელს XII საერთა- 

შორისო ფილოსოფიურ კონგრესზე აღნიშნავდა, რომ საჭიროა 

„ღია ტექსტის“ განხილვა, თუკი ეს ნაწარმოები ეხმაურება თანა- 

მედროვე სამყაროს მოთხოვნებს. „ღია“ ნაწარმოები ქმნის საკუ- 

თარი სამყაროს მოდელს და ამასთანავე იქმნება შთაბეჭდილება 
„მუდმივად ახალი სიღრმისა“. „ღია ტექსტი“ კი თავისთავად 

გულისხმობს ორმაგ აზრს ჩვენი ცხოვრებისა. 
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პოსტმოდერნი ყველა ფორმას, იდეას დაუჯერებლად იღებს, 

ახდენს მათ სიმულაციას და საკუთარ ნორმებს ადგენს, ალარ 

ეფუძნება მომხდარ პრეცედენტს და წინ უსწრებს რეალობას. 

პოსტმოდერნისტი მწერალი, ლ. ფილდერის თანახმად, ,,ორმა– 

გი აგენტია“, ,განცხრომაში მყოფი როგორც ტექნოლოგიური 
რეალობის ვითარებაში, ასევე სასწაულის სფეროში“ და ასევე 

მზადმყოფი მითში ან ეროტირებულ სივრცეში გადასანაცვლე- 

ბლად. მწერალი სრულიად თავისუფალია ყოველგვარი ნორმებისა 
და ნიშნებისაგან, მას შეუძლია დაეყრდნოს მხოლოდ საკუთარ 

სურვილებსა და ქმედებებს. 

პოსტმოდერნიზმის ერთ-ერთ მნიშვნელოვან ნიშანს ინტერ- 

პრეტირება წარმოადგენს. ფოლკლორული „სიუჟეტი“ ორ სხვა- 

დასხვა დონეზე არსებობს, ერთი მხრივ, აქ კოდის რეალიზაცია- 

გადმოცემაა წარმოდგენილი, რომელიც არსებითად ამ კოდისავე 

ინტერპრეტირებას ახდენს; მეორე მხრივ, ,„,გგადაწერა“. ,გადაწ- 

ერა“ პოსტმოდერნიზმში სხვისი ტექსტების მხოლოდ სიტყვასი- 

ტყვით გადაღებას არ ნიშნავს. როგორც ქართველი მეცნიერი ლ. 

ბრეგაძე აღნიშნავს: „როდესაც პოსტმოდერნისტულ მხატვრულ 

ნაწარმოებში ,„გადაწერაზე“ ლაპარაკობენ, გულისხმობენ პარო- 

დირებასაც (ენობრივ-სტილისტურს, ჟანრობრივს, თემატიკურს 

და სხვ.), არანჟირებასაც, სხვა ავტორთა ცნობილი ლიჟფერა- 

ტურული პერსონაჟების საკუთარ თხზულებაში გადმონერგვასაც 

და მსგავს ინტერტექსტუალურ მოვლენებს. გადაწერის სინონი- 

მად იყენებენ აგრეთვე ციტაციასაც. აქვე უნდა შევნიშნოთ, რომ 

ციტაცია პოსტმოდერნულ ქმნილებაში ყოველთვის ორმაგად არის 

კოდირებული“|19,150|. 
ინტერტექსტუალობისა და ინტერპრეტაციის პრინციპები 

მხატვრულ-მაორგანიზებელ ფუნქციას შეიძლება ასრულებდნენ 

ტექსტში, მაგრამ ავტორს შეუძლია დაარღვიოს თავისივე წესები 

და მკითხველსაც შესთავაზოს მისი დარღვევა, რადგანაც პოსტ- 

მოდერნიზმის ერთ-ერთი ,„პრინციპის” თანახმად, „არასოდეს არ 

არსებობს მთელი ტექსტი”'10,52). 
„პოსტმოდერნული ხელოვნება ერთიანი სამყაროს, ,,მსოფ-



ლიო სოფლის“ განცდას ეძლევა და ეს განცდა ირონიულ კო- 

სმოლიტიზმს შობს“, – აღნიშნავს მეცნიერი ჩ. ჯენკსი. მას 

მაგალითად მოჰყავს იტალიელი მწერალი მარიანი, რომელმაც 

1970-იან წლების შუა პერიოდში შექმნა აკადემია – ოცნება 

XIXს-ის რჩეულთაგან – გოეთე, ვინკელმანი, მენგი და ა.შ. და 

შემდეგ უკვე დაასრულა სურათი მითიური ისტორიისათვის. 1980- 

იან წლებში მან თავისი მითოლოგია სინამდვილეზე გადაიტანა 

და დახატა პოსტმოდერნული პარნასის ალეგორია მეგობრებით, 

მტრებით, კრიტიკოსებითა და დილერებით, რომლებიც მას გარს 

ერტყმიან – „ტრადიციის, რაფაელისა და მენგის თანამედროვე 

ვერსია. „აქ გვხვდება ტექსტუალური გადაფარვები, ერთმანეთზე 

გადაწერილი ტექსტები, იდუმალი კომენტარები მითის შინაგანი 

აგებულებით: როგორი უნდა იყოს ჩვენი აღქმა? სერიოზული? 

იქნება ეს პაროდია? იქნებ უფრო ირონიულ ალეგორიათა კომბი- 

ნაცია? გარემიმართული გამოხატულება და დეტალურობა სწორედ 

ასეთ ორმაგ გაგებას იწვევს.. ყოველივე ეს გვიან, მეცხრამეტე 

საუკუნის სტილში წყდება, სტილში Lგ IILCსL2 Cი0I(მ, რომელიც 

მარიანიმ საკუთარ სტილად აქცია. ვინც ამ კულტივირებულ მხ- 

ატვრობას ფართოდ გააანალიზებს, დაუკავშირებს მას მეცხრამ- 

ეტე საუკუნეს, ან რევივალიზმს. პოსტმოდერნის მიმართ არც 

თუ სიმპათიით განწყობილი კრიტიკოსები კი მას „ფაშისტურად“ 

ნათლავენ. მოდერნისტებმა განაგდეს რეპრეზენტაციული პირო- 

ბითობა როგორც ტაბუდადებული, ფრიგიდული აკადემიური ხე– 

ლოვნება, თუ მარიანიმ შექმნა და მოირგო თავისი მითოლოგია, 

მოგვიანებით სხვა პოსტმოდერნისტებიც ჩაერთვნენ ალეგორიასა 

და ნარაციაში“98,68). 

„ახალი მითოლოგია“ ცნობიერებაში დალექილი განსხვავე- 

ბული პლასტების: ტრადიციების, ისტორიის, რელიგიის, კლასი- 

კური მითოსის სინთეზის გზით ცხოვრების, როგორც უნივერსა- 

ლური მთელის ესთეტიკურ გააზრებას ითვალისწინებს. მისგანაც 

შესაძლებელია ხელოვნების უზენაეს ჭეშმარიტებად გამოცხადე- 

ბა და საგნობრივ-ფენომენალური გარემოს ირონიული უარყო- 
ფა. პოსტმოდერნისტულ ტექსტში გამოხატული მითოლოგია 
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სწორედ ამ „ახალი მითოლოგიის“ მოდელს წარმოადგენს, სადაც 

ირონიზირებულია, „დამიწებულია” და რეალობასთან გათანაბრე- 

ბულია მითი. 

ცნობილი მეცნიერის ვოლფგან ველშის აღნიშვნით: ,,ყოველი 

დიდი ნარაციის დასასრული შესაძლებელს ხდის მრავლობითო- 

ბას შეზღუდული და ჰეტეროგენული ენობრივი თამაშებისა, ე.ი. 

აქტივობის ფორმებისა და სიცოცხლის ფორმების ამ მრავლობი- 

თობაზე თანხმობა, მისი როგორც შანსისა და შესაძენის ათვისება 

შეადგენს სწორედ პოსტმოდერნული ცნობიერების პოსტმოდერ- 

ნულობას. ამასთან დაკავშირებით, ლიოტარი გადაჭრით უჭერს 

მხარს ენობრივი თამაშების მრაგალფეროვნებასა და შეუსაბამობას 

(ამასთან, ენობრივი თამაშის ცნება შეიცავს აქტივობის ფორმებსა 

და სასიცოცხლო ფორმებს). მისთვის უმთავრესს წარმოადგენს 

დივერსიულობა, განსხვავებულობა, რომელთაც შეუძლიათ ერ- 

თიანობის გენერალიზატორი სტრატეგიის გზით მისვლა, მაგრამ 

რომელიც წარმოიქმნა როგორც ჭეშმარიტი მრავლობითობა და 

ასეთად უნდა იქნეს აღიარებული. გაგება და კონსენსუსი მხ- 

ოლოდ საზღვრებში, ენობრივი თამაშის შიგნით არსებობს და არა 

მის საზღვრებს გარეთ“ 47,27). 

ლიტერატურისათვის დამახასიათებელია თანამედროვეობის 

აღწერა დადებითისა და უარყოფითის შეპირისპირებით. ცნობილი 

მეცნიერი რუთ ლორანდი თავის სტატიას ,,მშვენიერება და მისი 

ოპოზიცია“ ლათინური გამოთქმით იწყებს: „ლათინური გამოთქმა 

ამბობს: ,ჩვენ ვერ შევიცნობთ ნივთისა თუ მოვლენის ნამდვილ 

მნიშვნელობას, სანამ არ განვსაზღვრავთ მის საპირისპიროს“, 

რაც განსაკუთრებით მართებულია, როდესაც საქმე შეფარდებით 
ცნებას ეხება. პრაქტიკული, ეთიკური თუ ესთეტიკური შეფასე- 

ბითი ცნებები ერთმნიშვნელოვნად მიმართულია ორ პოლუსს, 

– ნეგატიურსა და პოზიტიურს – შორის არსებული შესაძლე- 

ბლობების გაფართოებისაკენ. ყოველი განსაზღვრული შეფასება, 
მიუხედავად იმისა, რომ არ საჭიროებს მოცემულ განზომილებაში 

მოთავსებას, მიმართულია ამ ორ პოლუსს შორის არსებული 

გრადაციის განსაზღვრული წერტილისკენ... შეფარდებითი დამოკ-



იდებულება შედარებითია... თანამედროვე ესთეტიკა განიხილავს 

მშვენიერების ცნებას, როგორც ბუნდოვანს, ილუზორულსა და 

საბოლოოდ გამოუსადეგარს“63,122) სწორედ დაპირისპირების 

ხერხით შეგვიძლია ხელოვნების, კერძოდ, ლიტერატურის, კონკ- 

რეტულად, ნაწარმოების ჭეშმარიტი იდეის, აზრის, მიმართულებ- 

ის, მიმდინარეობის დადგენა, შეგვიძლია განვსაზღვროთ უსაზ- 

რისობა თუ სრულქმნილება, სიმახინჯე თუ მშვენიერება, უში- 

ნაარსობა თუ ორაზროვნება, შეუსაბამობა თუ სიმბოლურობა და 

აშ. დაპირისპირების საშუალებით შემოიჭრა პოსტმოდერნიზმი 

მწერლობაში, რომელმაც მოდერნიზმის მიერ ჩამოყალიბებული და 

შექმნილი ყოველგვარი „ჩარჩო” დაარღვია და შექმნა სრულიად 

ახალი, განსხვავებული და მნიშვნელოვანი „ნიშა“ მწერლობაში. 

პოსტსტრუქტურალიზმში და პოსტმოდერნის თეორიაში 

ერთ-ერთ ყველაზე „მოდურ” თემას: სიღრმე და ზედაპირი წარ- 

მოადგენს. ნიცშე წიგნში „სიკეთისა და ბოროტების მიღმა“ ამ- 

ბობს: ვისაც სამყაროს სიღრმეში ჩაუხედავს, იმას არ გაუჭირდება 
იმ ჭეშმარიტების მიგნება, რომ ადამიანები ზედაპირული არსებები 

არიან.. პოსტმოდერნული სუბიექტი, პერმანენტული შეგრძნება, 

რომ „ეს ყველაფერი უკვე იყო“, ნიცშეს სულისკვეთების გაგრ- 
ძელებაა, ასეთი გრძნობა შეიძლება ჰქონდეს მხოლოდ ზედაპირულ, 

ზედაპირით განპირობებულ არსებას. ასეთია პოსტმოდერნის თეო- 

რეტიკოსთა აზრი. თანამედროვე ხელოვნება, რომელიც სიღრმეს 

აღარ აღწერს იმ “შემთხვევაშიც კი, როცა თითქოს უღრმეს 

კანონზომიერებათა ძიებას იწყებს, ხელოვნებაში იშლება, ქუც- 

მაცდება და იწყებს თამაშს, რომელიც მისსივე სინდრომისეული“ 

წამოწყების პაროდირებას ახდენს, – აღნიშნავს ქართველი მეცნ- 

იერი დ. ბარბაქაძე, – მაგრამ „ზედაპირი ვერ იტანს სიცარიელეს 

და ეს საკმარისია საიმისოდ, რომ პოსტმოდერნული ზედაპირობა 

გაგებულ არ იქნეს, როგორც გაზერელებული მეხსიერების მეტა- 

ფორა და კულტურული მემკვიდრეობისაგან გაქცევის სურვილი: 
პირიქით, ეს არის ზედაპირზე პრობლემების ამოტანისა და არაზ- 

ედაპირულად მათი პრობლემატიზირების მცდელობა დასავლეთის 

თანამედროვე ხელოვნებასა და ფილოსოფიაში“ (9,4). 
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დეკონსტრუქცია. პოსტმოდერნიზმის ერთ-ერთ პრაქტიკა- 

თაგან– წარმოადგენს დეკონსტრუქცია. თანამედროვე ტექსტი 

დატვირთულია ალუზიებით, ალუზიების გამიჯნვა კი ტექსტის 

გაგების მსურველს მოეთხოვება. ტექსტში ძველი და ახალი ახ- 

რების გადაკვეთა, „საკუთარი“ და „სხვისი“ ცნების ერთმანეთთან 

შერწყმა ხდება, ტექსტის უკეთ შესაცნობად კი საჭიროა მისი 

სწორად წაკითხვა, გაშიფვრა, რასაც სწორედ დეკონსტრუქცია 

ემსახურება. ცნობილი ფრანგი მეცნიერი ჟაკ დერიდა ახდენს 

ტრადიციულ ორწევრა ოპოზიციის დეკონსტრუქციას. მას სურს 

მოშალოს ორწევრა ოპოზიციის წევრთა წინააღმდეგობა და მათი 

დაპირისპირების ფარდობითი ხასიათი წარმოაჩინოს. მაგალითად, 

„იერარქია“ და „ანარქია“, ერთის გარეშე მეორე ვერ იარსებებს, 

„იერაქია“ მხოლოდ ,,ანარქიის“ ფონზე არსებობს. 

დერიდა დეკონსტრუქციას თვლიდა არა ლიტერატურული 

კრიტიკის მიმართულებად, არამედ ნებისმიერი ტექსტის ისეთ წა- 

კითხვად, როცა დასავლური აზროვნებისთვის დამახასიათებელი 

ფასეული, ნაგულისხმევი მეტაფიზი კური დებულებები სააშკარაო- 

ზე გამოდის და თავდაყირა დგება|109,53|). 

დეკონსტრუქცია, როგორც ლიტერატურის თეორია, სტრუ- 

ქტურალიზმის საპირისპირო მოვლენაა, – აღნიშნავს დანიელი 

კრიტიკოსი პილ დელარუპი, – სტრუქტურალისტები ტექსტს 

მნიშვნელობის მატარებელ სტრუქტურებად განიხილავენ, ხოლო 

დეკონტრუქტივისტები ისეთ ელემენტებს ეძებენ, რომლებიც 
სტრუქტურათა რღვევის საშუალებას იძლევიან სტრუქტურა- 

ლიზმი იძლევა იმის რწმენას, რომ ადამიანის გონებას ყველ- 

აფრის წვდომა შეუძლია, რომ მეცნიერების უმნიშვნელოვანესი 

ამოცანაა ობიექტურად არსებული სტრუქტურების აღმოჩენა და 

რომ მეცნიერული კვლევის შედეგი სათუო და საკამათოა. ჯტე6- 

ქსტის ანალიზისას სტრუქტურალიზმის იდეალია ამომწურავი, 

ნათელი, დასაბუთებული ანალიზი. დეკონსტრუქცია ყველა ამ 

წარმოდგენას ანგრევს. მისი მიზანია ცხადყოს, თუ როგორ ირღ- 

ვევა ტექსტის ლოგიკა(38,56|. 
მეცნიერის ლ. ვ. კარასევის აზრით, დერიდას ან დელეზს



თავიანთი ტალანტი რომ გამოევლინათ, უნდა და- 

ენგრიათ სტრუქტურალიზმის ,,ნაგებობა“, ახლის 

დანერგვა ძველის დანგრევას მოითხოვდა, რის 

გარეშეც ვერ. შეიქმნებოდა ინტერტექსტუალობა, 
თუმცა მათ თავიანთ მიზანს მნიშვნელოვნად მი- 

აღწიეს... დეკონსტრუქციას აქვს მეორე, მთავარი 

მნიშვნელობაც: უნდა გქონდეს ის, რასაც გაუწევ 

დეკონსტრუირებას, თორემ დანგრევის პროცესი 

არ იქნება საჭირო! I I L.160)I. 

დეკონსტრუქტივიზმი ჩამოყალიბდა 70-იან 

წლებში, რომელიც ტექსტის „გულმოდგინედ 
წაკითხვას” გულისხმობს. სახელწოდება კი მი- 

იღო ტზექსტის ანალიზის დერიდას მიერ შემუ- 

შავებული ძირითადი პრინციპის მიხედვით“ – 

„ესაა „დეკონსტრუქცია“, რომლის დანიშნულე- 

ბაა ტექსტის შინაგანი წინააღმდეგობის გამოაშ- 

კარავება, მისი ფარული „ნარჩენი საზრისების“ 

გამოვლენა“ (48.94). რაც შეეხება დესტრუქციას, 

როგორც ქართველი მეცნიერი გ ალხაზიშვილი 

აცხადებს: „დეკონსტრუქციიდან დესტრუქციამდე 
ერთი ნაბიჯია... ორივე სიტყვა (დეკონსტრუქცია- 

დესტრუქცია) ერთი სინამდვილის ორი სარკმე- 

ლია, ერთიდან (დეკონსტრუქცია) რაც მოჩანს 

თითქოს შეგნებულად გაფერმკრთალებული, მეო- 

რე სარკმლიდან (დესტრუქცია) იგივე სინამდვი- 

ლე რადიკალურად უარყოფითი შინაარსით იკვე- 

თება. ფაქტი ერთია, „რაღაც“ უნდა დავშალოთ, 

რომ მერე სხვა რამე ავაშენოთ.. დეკონსტრუქ- 

ციის მიზანია ერთიანობის დაშლის შედეგად და- 

ვინახოთ მთლიანობის არსი“ 2,7). 

დეკონსტრუქცია ტექსტის რიტორიკულ 
საფუძველს რომ აშიშვლებს, ასე ვთქვათ. ავსებს 

თვითშემეცნებას, გაორების, თვითრეფლექსიის 
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მომენტი შემოაქვსს ნებისმიერ კანონიკურ ტექსტში. ყველაზე 

რადიკალურად განწყობილი ლიტერატურათმცოდნეები აცხადებენ 

კიდევაც, რომ ტექსტი ინტერპრეტაციის გარეშე – არაფერია: 

„არ არსებობს ტექსტები, არსებობს ინტერპრეტაციები“. აქცენტი 

„მძლავრ“ წაკითხვაზე, რომელიც ტექსტის დაფარულ პოტენციას 
ამჟღავნებს და ნაშრომებს ახალ სიცოცხლეს სძენს, – ჩვენი საუ- 

კუნის ლინგვისტური ფილოსოფიის ზოგადი აზრის კრიტიკული 

ექვივალენტია; გამონათქვამის კონკრეტული აზრი და, მაშასა- 

დამე, ზუსტი დენოტანტი მხოლოდ დისკუსში და სიტუაციურ 

კონტექსტში ჩნდება(45,50). 
ინტერტექსტუალობა. როგორც აღვნიშნეთ, პოსტმოდერ- 

ნიზმი ქრონოლოგიურად ავანგარდიზმს მოსდევს, მაგრამ მისგან 

განსხვავებით, ძველ ტექსტებს ისე მიმართავს, როგორც „,ავტო- 

რიტეტებს“. მასში რემინისციენციების, ალუზიების, ციტატების, 

პაროდირების სიუხვეა. გამოიყენება საცნობარო და საკანცელარიო 

ტექსტებიც კი. ამ თავისებურებას ინტერტექსტუალიზმი ეწოდა. 

ინტერტექსტუალიზმი ერთადერთი ფორმაა, რომლითაც პოსტმო- 

დერნიზმში ზოგად კავშირთა არსებობაა შესაძლებელი, თითეული 

ტექსტი იწერება სხვა ტექსტთა მიერ, აქ მოქმედებს ავტორის 

ნონსელაქციის (შერჩევაზე უარის თქმა) დამოკიდებულება. ტერ- 

მინი „ინტერტექსტუალურობა“ შემოტანილია პოსტმოდერნიზმის 

თეორეტიკოსის ი. კრისტევას მიერ, რომელიც ძირითადია პოსტ- 

მოდერნიზმის მხატვრულ ქმნილებათა ანალიზის საშუალებებს 

შორის. მ. ბახტინმა შენიშნა, რომ ხელოვანს, სინამდვილის გარ- 

და, საქმე აქვს აგრეთვე წინამორბედ და თანამედროვე ლიტერა- 

ტურასთან, რომელთანაც ის გამუდმებულ ,,დიალოგს“ აწარმოებს. 

„დიალოგი“ აქ გაგებულია როგორც მწერლის ბრძოლა არსებულ 

ლიტერატურულ ფორმებთან. „დიალოგის“ იდეა კრისტევამ გან- 

მარტა წმინდა ფორმალური მნიშვნელობით, როგორც ტექსტების 

(მხოლოდ ლიტერატურის სფეროთი შეზღუდული) დიალოგი, ე.ი. 

„ინტერტექსტუალურობა“... რაც შეეხება რ. ბარტს, იგი აღნიშნავს, 

რომ „ყოველი ტექსტი წარმოადგენს ინტერტექსტს: ურთიერთ- 

განსხვავებულ დონეზე მასში მონაწილეობენ სხვა, მეტ-ნაკლებად



საცნაური ტექსტები, რომლებიც წინამორბედი და გარემომცვე- 

ლი კულტურის კუთვნილებაა. თითოეული ტექსტი წარმოადგენს 

ძველი ციტატებისაგან ნაქსოვ ახალ ქსოვილს, კულტურული 

კოდების, ფორმულებისა და რიტმული სტრუქტურების ნაწყვე- 

ტებს, სოციალური იდიომების ფრაგმენტებს და ა.შ. – ყოველივე 

ეს შესრუტულია ტექსტის მიერ და აზელილია მასში, ვინაიდან 

ტექსტამდე და მის გარშემო ყოველთვის არსებობს ენა. ინტერ- 

ტექსტუალურობა ნებისმიერი ტექსტის აუცილებელი წინასწარი 

პირობაა“|49,234-236). ინტერტექსტუალობის პრიზმაში სამყარო 

გვხვდება, როგორც უზარმაზარი ტექსტი, რომელშიც ყოველივე 

ოდესღაც უკვე ითქვა... რ. ბარტისთვის ნებისმიერი ტექსტი თავი- 

სებური ,„ექოკამერაა“, მ. რიფატერისთვის კი – ,,სხვა ტექსტების 

პრესუპოზიციათა ანალიზი“, ამიტომ „თვით ტექსტუალობის იდეა 

განუყოფელია ინტერტექსტუალობისაგან და მას ემყარება“. 

მეცნიერი ი. ილინი აღნიშნავს: XX საუკუნის დასასრულის 

„პოსტმოდერნისტული მგრძნობელობა”, როცა მწერლები თავიანთ 

ნაწარმოებებში განიხილავენ მისი წარმოშობის თეორიას, ხოლო 

თეორეტიკოსები ლიტერატურისა და ფილოსოფიისა ამტკიცებენ, 

რომ მხოლოდ ბელეტრისტული, მხატვრული ხერხებით აღწევენ 

თავიანთ სპეციფიურ მეცნიერულ მიზანს, მთავარი და ძირითადი 

ძიებისა არის აზრის შეღწევა ყველა სფეროში, მეცნიერულ- 

კრიტიკული შემოქმედებითი აზროვნების საშუალებით, როცა ნე- 

ბისმიერი თეორიული ანალიზი იწყებს ფორმირებას ხელოვნების 

შემოქმედების კანონებით|1 16). 

პოსტმოდერნისტული ხელოვნების განსაზღვრების ერთ-ერთი 

ყველაზე გავრცელებული პრინციპია, მისი, როგორც ერთგვარი 

მხარტვრული კოდის, ე.ი. მხატვრული ნაწარმოების, „ტექსტის“ 

(,ტექსტი“, სემიოტიკური თვალსაზრისით, მოიცავს ხელოვნების 

ნებისმიერი ქმნილების სემანტიკურსა და ფორმალურ ასპექტებს, 
რადგან მისი აღქმა გულისხმობს ტექსტის ,წაკითხვას“ რეცი- 
პიენტის მიერ) ორგანიზების კანონთა ერთობლიობის განხილვა. 

ამ მიდგომის სიძნელე იმაშია, რომ პოსტმოდერნიზმი, ფორმალუ- 

რი თვალსაზრისით, იმგვარი ხელოგნებაა, რომელიც შეგნებულად 
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უარყოფს წინამორბედი კულტურული ტრადიციის მიერ შემუშა- 

ვებულ ყოველგვარ წესებსა და შეზღუდვებს. ამიტომ პოსტმო- 
დერნისტული ტექსტის ორგანიზების ფუძემდებლურ პრინციპად 

დ. ფოკემა მიიჩნევს ნონსელაქციის ცნებას(48,204|. 

როგორც ბელა წიფურია აღნიშნავს: „ტექსტის შიდა სტრუ- 

ქტურებით თამაშის, ტექსტისადმი ავტორისა და მკითხველის 

უფლებათა გათანაბრების თავისუფალი ინტერპრეტაციის პი- 
რობებში პოსტმოდერნისტული ნაწარმოები ხდება მხატვრული 
არჩევანისადმი სრულიად თავისუფალი, ნონსელექციონისტური, 

ლიბერალური სივრცე, სადაც არ არსებობს სწორი და მცდარი, 
სასურველი და არასასურველი პოზიციები, სადაც ტექსტისადმი 

პოზიცია სამყაროსადმი პოზიციის გამოხატულებაა””(93,33). 

მეცნიერმა ჟ. ჟენეტმა, წიგნში „,პალიმფსესტები: ლიტე- 
რატურა მეორე ხარისხში“ (1982), შეიმუშავა ტექსტების ურ- 

თიერთქმედების განსხვავებულ ტიპთა ხუთწევრა კლასიფიკაცია: 

1) ინტერტექსტუალობა, როგორც ერთ ტექსტში ორი ან მეტი 

ტექსტის „თანამონაწილეობა“ (ციტატა, ალუზია, პლაგიატი და 

ა.შ.ე); 2) პარატექსტუალობა, როგორც ტექსტის მიმართება თა- 

ვისი სათაურის, ბოლოსიტყვის, ეპიგრაფის და ა.შ. მიმართ; 3) 

მეტატექსტუალობა, როგორც წინატექსტის მაკონტროლებელი 

და ხშირად კრიტიკული დამოწმება; 4) ჰი პერარქიტექსტუალობა, 
როგორც ერთი ტექსტის მიერ მეორის პაროდირება; 5) არქიტე- 

ქსტუალობა, როგორც ტექსტების ჟანრული კავშირი|49,237|. 

ამდენად, ინტერტექსტუალობა ტექსტში ორი ან მეტი ტექ- 

სტის „თანამონაწილეობას“ ნიშნავს, რაც გამოხატულია ციტატუ- 

რობით, ციტაციით, ცენტურობით, ცრუ ციტატებით, კლასიკური 

ტექსტის „შელახვით“, ტექსტის მეტაფორიზაციით, ისტორიზ- 

მით, დემითოლოგიზაციით, სადაც მითის განსხვავებულ ფორმას 

ვხვდებით, და ა.შ. 

საინტერესო მოსაზრება აქვს ტექსტის მნიშვნელობის შესა- 

ხებ მანანა კვაჭანტირაძეს: მხატვრული ტექსტი მოუხელთებელ 

მნიშვნელობათა სისტემაა, სადაც აღსანიშნი თან იგულისხმე– 
ბა, თან ხელიდან გვისხლტება. იგი განუწყვეტლივ ციმციმებს



ჩვენს თვალწინ, მაგრამ არასდროს იძენს მკაფიოდ დასრულებულ 

გამოსახულებას. ამდენად, ტექსტის, როგორც ნიშანთა სისტე- 

მის არსებობის აზრი საბოლოო მნიშვნელობის შეტყობინება კი 

არ არის, არამედ თვით სისტემის არსებობა.. ადამიანის უნარი, 

ერთი და იგივე საგანი ან მოვლენა განსხვავებულ ვითარებაში 

სხვადასხვანაირად აღიქვას, ანუ ერთსა და იმავე სიტყვას მია- 

ნიჭოს სხვადასხვა მნიშვნელობა, უკვე გულისხმობს მნიშვნელო- 

ბის განსხვავებულ ფორმათა შესაძლებლობას ლიტერატურაში. 

ლიტერატურა ასეთი მაგულისხმებელი და მოუხელთებელი აზ- 

რების სივრცეა, სისტემა, რომლის შემადგენელები გარკვეული 

წესით ერთიანდებიან, რათა დაიცვან ტექსტის შეუვალობა და 

ბუნდოვნება(59,154|). 

თანამედროვე რომანი, ცნობილი თეორეტიკოსის მიხეილ 

ბახტინის აზრით, „დიალოგურ” ხასიათს ატარებს, როდესაც ავ- 

ტორს ყველა კერძო შემთხვევაში საქმე აქვს ერთდროულად 

როგორც მის წინამორბედ, ისე თანადროულ ლიტერატურასთან, 

რომელთანაც ის მუდმივ დიალოგში იმყოფება. რომანულ მწერ- 

ლობაში ავტორი ათანხმებს ერთმანეთთან სხვადასხვა დისკურ- 

სულ ტიპებს და ენობრივ დონეებს და ამასთანავე მთხრობელის 

ხმის მიღმა ყოველთვის არსებობს პერსონაჟთა ხმის არსებობის 

შესაძლებლობა. პირდაპირი თქმის ანუ დისკურსული დისკურ- 

სის არსებობა რომანში ციტატის სახით წარმოგვიდგება. რაც 

შეეხება პოლიფონიურობას, ,„,მრავალხმიანობას”, მას ,,თავისი” 

და „სხვისი” სიტყვა უდევს, ანუ „სხვისი სიტყვა”, ,,სხვისი 

მეტყველება”, რომელიც ჩართულია ავტორისეულ კონტექსტში, 

ანუ „მეტყველება მეტყველებაში”(104,1211. 
არსებობს განსხვავება ციტატასა და ციტაციას შორის. ცი- 

ტატა ნაწარმოებში შემოტანილი ბრჭყალებით თუ უბრჭყალებოდ 

წარმოადგენს ,„,სხვისი” სიტყვის გამოყენებას მთლიანი რომანის 

აზრის გასავრცობად, ხოლო ციტაცია, უნდა მოვიაზროთ, რო- 

გორც სხვისი სიტყვის შემოტანის პროცესი განხორციელებული 

ირიბ თქმაში. ციტატები ავტორს ახალი „სემიოსფეროს” შესაქმ- 

ნელად შემოაქვს და ცდილობს შეინარჩუნოს მყარი დაძაბულობა 
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„საკუთარ” და „სხვის” სიტყვას შორის. ავტორს „სხვისი” სა- 

კუთარ კონტექსტში იმისთვის შემოაქვს, რომ გარკვეულ სიტუა- 

ციაში იგი თავისად აქციოს, მაგრამ დისტანცია მაინც არ ისპობა 

და სიტყვა ერთდროულად „სხვისი” და „საკუთარი” კონტექსტის 

კუთვნილება ხდება. ციტატა ,„,სხვისი” ტექსტის შეგნებული გა- 

მოყენებაა, რომელიც სულაც არ გულისხმობს ტექსტის ცნობას 

მკითხველის მხრიდან. ციტაცია კი, არის მოვლენა, რომლის 

დროსაც ავტორი თავისი აზრის გამოსახატავად მიმართავს „სხ– 

ვის” ტექსტს, აქედან გამომდინარე, არსებობს დაპირისპირება ორ 

ავტორს, ორ ტექსტს შორის. ციტაციის დამახასიათებელი ნიშანი 

ექსპრესიაა, იგი ამავდროულად არის წერაც და კითხვაც, თუმცა 

წერა იგივე გადაწერაა და არ განსხვავდება ციტირებისაგან. 

რაც შეეხება დეცენტრაციას, პოსტმოდერნიზმი აკრიტი- 

კებს ცენტრირებას, როგორც ძირითად პრინციპს ახალი დროის 

ევროპული კულტურისა. მოდერნიზმის რაციონალური ცნობიე- 

რება უკუგდებულია როგორც მეტაფიზიკური. სუბიექტის დეცენ- 
ტრაცია, რომლის ირგვლივაც იქმნებოდა ცნობიერება, კულტუ- 

რა, საზოგადოებრივი ცხოვრება, დეკონსტრუქცია ყოველნაირი 

ტექსტისა, ვლინდება არამყარ ნიშნებში, კოდებში, რომელშიც 

გამოხატულია ნებისმიერი ტექსტი, ნებისმიერი ცნობიერება. ამა- 

ზე დამყარებული პოტმოდერნისტები ამტკიცებენ მთლიანობის 

არსებობის იდეას, აზროვნებას, ცოდნის უნივერსალურ სისტე- 

მას, რომელიც შეიძლება იყოს მხოლოდ ფრაგმენტები მრავალი 

ლოკალური კულტურის კონტექსტებისა, რომელიც აძლევს მას 

უფლებებს და ძალას. ამიტომაც არანაირი ცოდნა არ შეიძლება 
შეფასდეს კულტურის, ტრადიციისა და ენის კონტექსტის გარე- 

შე. ზუსტად ამ თეზისით კრავს პოსტმოდერნისტული კრიტიკა 

ყველა წარსულ კულტურას, ცნობიერების მაგალითით, როგორც 
მეტაფიზიკური და ლოგოცენტრული, მისი ,,მმეთოდოლოგიური 

დაეჭვების“ ურთიერთობიდან უნივერსალური ფასეულობების რა- 

ციონალური მტკიცებულებებითა და სინამდვილით, თავად რაციო- 

ნალური შეცნობის ფორმით, მისი უარით მოდერნის ძირითადი 

ეპისტომოლოგიური თვისებებისადმი.



ჟ. ფ. ლიოტარის თანახმად, პოსმოდერნი ხასიათდება ორი 

ძირითადი ნიშნით: მხოლობითობის დანგრევით და პრულარიზ- 
მის ზრდით(113). პოსტმოდერნი – უპირველეს ყოვლისა ანგრევს 
უნივერსალურ და რაციონალურ დომინანტს მოდერნისა. რელიგია 
და ისტორია, მეცნიერება და ხელოვნება, განსაკუთრებით ,,უდი- 

დესი ისტორიები“ ახალი დროის ფილოსოფიური აზრის პრინცი- 

პების ორგანიზატორებად გვევლინებიან, ისეთებად, როგორიცაა 

ჰეგელის ,,სულის დიალექტიკა“ პროგრესის იდეა, პირველობის 

ემანსი პაცია და ა.შ. 

ბახტინის აზრით, პოსტმოდერნის ეპოქის სპეციფიკა გან- 

ისაზღვრება იმით, რომ არ არსებობს მას მერე, რაც დეცენტრი- 

რების მოქმედება მოხდა და არ მუშაობს ისეთი მითოლოგემები, 

როგორიც არის ღმერთი, ბუნება, სული, არსებობა.. იდეალიური 

და თბილი ცენტრის სანაცვლოდ ახალი ტიპის ადამიანი ირჩევს 
შინაგანად შექმნას არასავსე სივრცე, გარკვეულწილად დაცული 

ზონა, უზრუნველყოფილი შესაძლებლობა საკუთარი თავის ნახვი- 

სა სხვა მხრივ, ან თუ ვისარგებლებთ ბახტინის ტერმინოლოგიით, 

პოზიცია ამოუცნობის მოუხელთებლობისა(104,122). 
საინტერესო მოსაზრება აქვს მეცნიერ ოლგა ვაინშტეინს 

ისტორიზმთან დაკავშირებით პოსტმოდერნისტულ ეპოქაში: 
„ისტორიზმის გარკვეული კონცეფცია დეკონსტრუქციის განუყო–- 

ფელ ნაწილად მიმაჩნია“, – წერს ერთ-ერთი ყველაზე კომპეტენ- 
ტური მკვლევარი ს. გირჰარტი და მისი სიფრთხილე გასაგებია: 
„დეკონსტრუქტივიზმში“ თვით სიტყვა „ისტორია“... ისეთ ცნებებ- 

თან ასოცირდება, როგორებიცაა ,,პრაქტიკა“, მეტყველება, სიტუა- 
ციური კონტექსტი, მეხსიერება, მოკლედ – დროში იდეის რამდე- 

ნიმე კონკრეტული ვარიანტის სხვადასხვაგვარ რეალიზაციასთან. 

ლიტერატურა, პირიქით, დამწერლობასთან – უფრო არსისეულ 

საწყისთანაა დაკავშირებული, უფრო ახლოა ფილოსოფიასთან, 
აბსტრაქტულ აზროვნებასთან, ამიტომ ლიტერატურა ისტორი- 

ის ცოდნას, მის თვითრეფლექციას განაპირობებს, ისტორიულ 

მოვლენათა მნიშვნელობას აშიშვლებს, ისეთ კითხვებს იძლევა, 

რომელთაც თავად ისტორია ვერ დასვამს.. ტექსტის ინტერპრე- 
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ტირებისას მას ისტორიულ ეპოქაში ,კათავსებდით“, რითაც მის 

„ცენტრირებას“, „დამიწებას“ ვახდენდით, აღნიშნულთა სისტემას 

ამხსნელ კონტექსტს ვუერთებთ და ლიტერატურის ეპისტემო- 

ლოგიური თვისებები იკარგება(45,44). 
მითოლოგია, რომელსაც შემოქმედს ტრადიცია და მფარველ- 

მომხმარებელი წარსულში ახვევდა თავს, პოსტმოდერნიზმში არ- 

ჩევითი და ნებელობითი გახდა. აქ გამოხატული ინტერპრეტაცია 

განსხვავდება სხვა მიმდინარეობებისას ასახული ინტერპრეტა- 

ციისაგან. როგორც გერმანელი მეცნიერი ულრიჰ მანი აღნიშნავს: 

„ინტერპრეტაციის მეცნიერება ერთიან ხედვას, ხედვის მთლია- 

ნობას გულისხმობს და ისახავს მიზნად“|64,271). პოსტმოდერნი- 

სტულ მწერლობაში ინტერპრეტირებული მითოლოგია სრულიად 

განსხვავდება მოდერნიზმის მიერ გაფეტიშებული მითის გამოყ- 

ენებისგან აქ თავისუფალი ნების მქონე მწერალმა შეიძლება 

უმნიშვნელო დეტალის შესაქმნელადაც კი გამოიყენოს ესა თუ 

ის მითოლოგიური ჯექსტი, ან ცნობილი ქართველი მწერლის 

ოთარ ჭილაძის მსგავსად, „დაამიწოს”, გაუთანაბროს ადამიანის 

რეალურ ყოფას. 

პოსტმოდრენისტულ მიმდინარეობაში არსებული ,„კლიტერა- 

ტურული“ ტექსტების გაცნობისას აღნიშნავენ, რომ პოსტმოდერ- 

ნისტები წერენ „ტექსტს ტექსტზე“, ანუ პოსტმოდერნისტულ 
ლიტერატურაში ინტერტექსტუალობა იკავებს თითქმის მთელ 

ნაწილს. ტექსტის გაგებისთვის მნიშვნელოვან როლს, რა თქმა 

უნდა, თვით ტექსტი ასრულებს, რადგან არსებობენ ორი ტიპის 

ავტორები, რომლებიც ისე ქმნიან ტექსტებს, რომ მკითხველი 

სწორედ ისე იგებს, როგორც ავტორს სურს, და მეორე ტიპის 

ავტორნი, რომლებიც სპეციალურად ტოვებენ „ცარიელ ადგილს“ 
ტექსტში და მკითხველს ინდივიდუალური გაგების თავისუფლე- 

ბას აძლევენ. ავტორი ტექსტის შექმნის შემდეგ სცილდებ. მას 
და ტექსტი აგრძელებს დამოუკიდებელ არსებობას. როგორც უ: 

ეკო განსაზღვრავდა, ნაწარმოების კითხვის პირველი საწყისი 

კოდის აღმოჩენისაკენ არის მიმართული, ამ აღმოჩენის შემდეგ 

ნაწარმოების „ზუსტი“ კითხვის მცდელობაა საჭირო, აქედან კვ-



ლავ დღევანელ კოდებსა და ლექსიკას უბრუნდებიან, რათა ისინი 

ინფორმაციასთან მიმართებაში გამოიყენონ. 

გაჩნდა მოსაზრება, რომ ტექსტის აღქმა არა მარტო ფაბუ- 

ლის, არამედ სემიოტიკის დონეზე შეიძლება. ამის შედეგად სამი 

საკითხი გამოიკვეთა: ა) XX საუკუნის II ნახევრის ლიტერა- 

ტურული ტექსტების შესწავლისას ერთმანეთს უნდა გაემიჯნოს 

ეპოქა და ლიტერატურული მომდინარეობა (პოსტმოდერნულობა“ 

და „პოსტმოდერნიზმი“ ); ბ) ახალი ლიტერატურული მიმდინა- 

რეობა კულტურული კოდებისადმი აპელაციის გზით მიესწრაფ- 

ვის სიმულატურული რეალობის შექმნისაკენ; გ) პოსტმოდერნი- 

სტული მსოფლხედვა ცდილობს დაუბრუნდეს ზოგადსაკაცობრიო 

კულტურის ცნებას. 

უნდა აღვნიშნოთ, რომ პოსტეპოქის კულტურის გაბატო- 

ნებული ნიშანი ეკლექტიზმია, თითქოს წარმოიშობა ერთგვარი 

განურჩევლობა გემოვნებისა, კრიტერიუმების არარსებობისა და 

ზოგჯერ შესაძლებელი ხდება ხელოვნების ქმნილებათა ღირე- 

ბულებების განსაზღვრა მოტანილი მოგების მიხედვით (წიგნი 

ბესტსელერი, ფილმი - ბლოკბასტერი, მუსიკა - ჰიტი). 

პოსტმოდერნული კულტურის ისტორია ირონიის ფონზე 

იწერება. ეს ირონია არავის და არაფრის დაცინვას არ ითვალის- 

წინებს, ამ შემთხვევაში მას ,,მაკორექტირებელ ირონიასაც” კი 

უწოდებენ. პოსტმოდერნიზმის თვისებათაგან, როგორც აღვნიშნეთ, 

ხაზგასასმელია პარანოიულობა, მის მაგალითად კენ კიზის რო- 

მანი „ვიღაცამ გუგულის ბუდეს გადაუფრინა” მოჰყავთ, რომლის 

მთავარი გმირი ალოგიკურ მტრულ ვითარებაში ახორციელებს 

საკუთარ წარმოსახვაში არგუმენტირებულ ქმედებებს. კრიზისუ- 

ლობას, ავტორიტეტებისადმი რწმენის დაკარგვას პოსტმოდერ- 

ნისტები ეპისტომოლოგიურ დაეჭვებამდე მიჰყავთ. მათ მიაჩნიათ, 

რომ სინამდვილის წვდომა არ ხელეწიფებათ ზუსტ მეცნიერებებს, 

ამ ამოცანას მხოლოდ ინტუიტიური „პოეტური აზროვნება” გა- 

ნახორციელებს. 

პოსტმოდერნისტულ ტექსტებში „ლიტერატურობა“ ჩნდება 
ერთდროულად სხვადასხვა დონეზე: თემა, პრობლემა, აღნიშვნის 
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საგანი, იდეა, კომპოზიცია, სიუჟეტი, ტონალობა. როგორც ნ. 

კაპანაძე აღნიშნავს, საერთოდ ,,მხატვრული ტექსტის მახასიათე- 

ბლად სახელდება ფიქციონალობა. სამეცნიერო ტექსტებში ფა- 

ქტები ქმნიან საფუძველს“, მხატვრულ ტექსტებში კი „ფაქტები 
ქმნიან ფონს“. მეცნიერულ ტექსტში არსებობს მარადიული თემა 

– გადაწყვეტის შესაძლებლობა, მხატვრულ ტექსტს კი „მარა- 

დიული თემის“ ამოუწურაობა და ინტერპრეტაციის ნაირგვარობა 

ახასიათებს, ამ ნიშანს ემატება ესთეტიკაში მახასიათებელიც. 

არამხატვრული კომუნიკაციის დროს არამხატვრული ინფორმა- 

ციის „ზემოქმედება“ წყდება გაგების დონეზე და კომუნიკაციის 
განსახორციელებლად ითვლება. მხატვრული ფუნქციური ხედ- 

ვისთვის დამახასიათებელია, რომ სიღრმისეული (სრული) გაგება 

არის არა მხოლოდ ვერბალური დონის აღქმა, არამედ ამ ინფორ- 

მაციის გადაყვანა სხვა საფეხურზე, ინფორმაციის ესთეტიკის 

სფეროში გადაყვანის პროცესი, სადაც ხდება მხატვრული ხატის 

კონსტრუირება“(55,69). 

პოსტმოდერნისტული ტექსტი უპირველესდ ცალკეულ 
ენებზეა კოდირებული. პოსტმოდერნისტული მრავალსიტყვაობა 

წარმოშობს „ტრანსკულტურას“, გამაერთიანებელს არქაულ და 

თანამედროვე, ავანგარდულ და ტრადიციულ, კლასიკას და პარა- 

ლიტერატურას, სოცრეალიზმს და მოდერნიზმს შორის. 

პოსტმოდერნისტულ ტექსტებში ჩანს ელემენტები საოჯა- 

ხო-საყოფაცხოვრებო ქრონიკიდან, ფსიქოლოგიური და ფილოსო- 

ფიური რომანები, მემუარული და ეპისტოლარული ლიტერატურა. 

აქ არსებობს განურჩევლობა ჟანრებისა, თუნდაც ერთ ნაწარმო- 

ებში შეიძლება გაერთიანებული იყოს რამდენიმე ჟანრი. თავად, 
როგორც ლიტერატურული მიმდინარეობა, პოსტმოდერნიზმი, მი- 

მართულია მთლიანად მსოფლიო კულტურისკენ და ერთ რომე- 

ლიმე სფეროში არ არის მოქცეული. XX საუკუნის ლიტერა- 

ტურა, რომანი და საერთოდ ტექსტი წარმოადგენს მარადიული 

(პოზიტიური თუ ნეგატიური) საწყისების განსასაზღვრავად წარ- 
მოდგენილ წყაროს, რომელშიც საუკუნეების მანძილზე დაგრო–- 

ვილი თვისებები ერწყმის ახალი ტექსტისთვის დამახასიათებელ



თვისებებს და ქმნის ახალ პოსტმოდერნისტულ ტექსტს, ანუ ტე- 

ქსტს, რომელშიც გამოხატული შემცველობა იკითხება ორმაგად, 

იგრძნობა დამალული „ღიმილი“, ირონია, მითის ან ცნობილი 

ციტატის პაროდირებაც. 

ამრიგად, XX საუკუნის მეორე ნახევარში, კერძოდ, 70-80- 

იანი წლებიდან ლიტერატურაში ჩნდება სიახლეები – ზოგადსაკა- 

ცობრიო, ფსიქოლოგიური და მეტაფიზიკური. სოციალურ-ისტო- 

რიული, დროით-სივრცული ჩარჩოები ფართოვდება, უფრო ზო- 

გად ფორმას ღებულობს, იცვლება ავტორის როლი ნაწარმოებში, 

უფრო სრულქმნილი ხდება სტილის ორმაგი კოდირება, ტექსტში 

ჩნდება მოულოდნელობით დატვირთული სივრცეები, პირობითი 

და აბსტრაქტული ფორმები, ვხვდებით ეკლექტურობას, პრო- 
მეტაფორას, პრო-ისტორიულ დამოკიდებულებას, პრო-იუმორს, 

პრო-სიმბოლურობას, ორაზროვნებას, ყოველივე ეს კი პოსტმო- 

დერნიზმს გამოარჩევს სხვა მიმდინარეობისაგან. მისთვის დამა– 

ხასიათებელი ცენტონურობა და ციტატურობა, ცრუ ციტირება, 

კლასიკური ტექსტის „შელახვის“ ხერხი, „ჩამონათვალის“, „,კა- 

ტალოგის“ ხერხი, ტოტალური მითები და მრავალი სხვა ნიშნე- 

ბი პოსტმოდერნიზმს განსხვავებული და მნიშვნელოვანი კუთხით 

წარმოაჩენს. როგორც აღვნიშნეთ, ინტერპრეტაციამ განსხვავებუ- 

ლი მნიშვნელობა და დატვირთვა შეიძინა, იგი წარმოადგენს ე.წ. 

„არასწორ“, არაპირდაპირ ინტერპრეტაციას, გარკვეული მიზნით 

ავტორი ახდენს ცნობილი ნაწარმოების თუ ისტორიული მოვ- 

ლენის ნაწარმოებში „გამოყენებას“ და ამ ცნობილი ტექსტების 

თუ მოვლენების ირონიზაციას, პაროდირებას. ინტერპრეტაციის 
საფუძველია ლიტერატურული ენა, ხოლო მის ინსტრუმენტად 
ნაწარმოების აღმქმელი პიროვნების ცნობიერება ითვლება. პოსტ- 

მოდერნიზმის თეორიაში ერთ-ერთ მნიშვნელოვან როლს ენა, ენის 
რიტორიკულობა ასრულებს. ენა თავისდაუნებურად ქმნის მითს 

და არასწორ, არაპირდაპირ მნიშვნელობას წარმოშობს, მისი პი– 

რობითი, ირონიული ბუნება კი ინტერპრეტაციათა მრავალფეროვ- 

ნებით ვლინდება. მოდერნისტული ნაწარმოებისაგან განსხვავებით 

პოსტმოდერნისტი მწერლები ინტერპრეტაციის განსხვავებულ 
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ხერხს მიმართავენ, ამსხვრევენ ჩარჩოებს და ილუზიებს, ქმნიან 

რეალურ, მიწიერ სახეებს. 

XIX საუკუნის ბოლოს და XX საუკუნის პირველ ნახევარში 

გაბატონებული უტოპიური დამოკიდებულება პოსტმმოდერნიზმმა 

უკუაგდო და ლიტერატურას მისცა მომავლის ატრიბუტები: გა- 

ნუსაზღვრელობა, მრავალაზროვნება, ირონიულობა, განსხვავებუ- 

ლი ფორმები, თავისუფალი აზროვნება და ა.შ. 

პოსტმოდერნი – ეპოქა და პოსტმოდერნიზმი – ლიტერატუ- 
რული მიმდინარეობა. გამოვყოფთ პოსტმოდერნს – როგორც ეპო- 

ქას და პოსტმოდერნიზმს – როგორც ლიტერატურულ მიმარ- 

თულებას. პოსტმოდერნული თეორიები, მიუხედავად მოდერნის 

მძაფრი კრიტიკსა, მაინც შეიცავს მოდერნისტულ იმპლიკაციებს. 

მაგალითად, ფრედრიკ ჯეიმსონის, პოსტმოდერნისტი მარქსისტის 

თეორიები, ხშირად ექცევა თავად პოსტმოდერნისტ მოაზროვნეთა 

ქარცეცხლში, რადგან, მათი აზრით, იგი მარქსისტული მეტა- 

ნარატივის გადმონაშთებს შეიცავს. ჯეიმსონი პოსტმოდერნიზმში 

ერთდროულად კატასტროფისა და პროგრესის მიმართულებებს 

ხედავს. მისი აზრით, პოსტმოდერნის ერთ-ერთი მთავარი ნიშანი 

არის ის, რომ ესთეტიკური პროდუქცია გახდა საქონელი. მესამე 

ფაზას კი, ჯეიმსონის მიხედვით, „გვიანი კაპიტალიზმი“ ეწოდე- 

ბა. ამ უკანასკნელისთვის დამახასიათებელია პოსტმოდერნული 

კულტურა. ფრედრიკ ჯეიმსონი გვთავაზობს პოსტმოდერნული 

საზოგადოების ოთხ ძირითად ელემენტს: 

4. პოსტმოდერნულ საზოგადოებას ახასიათებს ზედაპირუ- 

ლობა და სიღრმის ნაკლებობა. ჯეიმსონისთვის სიმულაკრა არის 

იდენტური ასლი, რომლის ორიგინალი არასოდეს არსებულა. 

2. პოსტმოდერნიზმი ხასიათდება ემოციის და ეფექტის გა- 
ქრობით. 

3. პოსტმოდერნში დაკარგულია ისტორიულობა. ჩვენ არ 

შეგვიძლია წარსულის ცოდნა. ჩვენ მხოლოდ გვაქვს გარკვეული 

ტექსტები წარსულის შესახებ თუმცა მათი რეპროდუცირება 
შეუძლებელია. ჯეიმსონის სიტყვებით, ესაა „წარსულის ყვე- 
ლას სტილის უწესრიგო კანიბალიზაცია“. წარსული და აწმყო 
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მჭიდროდ არის ერთმანეთზე გადაბმული. 

4. პოსტმოდერნულ საზოგადოებასთან დაკავშირებულია ახ- 

ალი ტექნოლოგიები-ი პროდუქტიული (მწარმოებელი) ტექნიკე- 
ბის ნაცვლად დომინირებს რე-პროდუქტიული ტექნიკები. განსა- 

კუთრებით, ელექტორნული მედია, მაგალითად ტელევიზორი და 

კომპიუტერი(57,1 101. 

თუ ჯეიმსონი ერთ-ერთი ყველაზე ზომიერი პოსტმოდერ- 

ნისტია, თუმცა მის მიერ ჩამოყალიბებული დებულებები სადაოა 

და საპირისპირო მოსაზრებების მტკიცება შესაძლებელია; ჟან 

ბოდრიარი(105) აშკარად ყველაზე რადიკალურების ფრთას მიეკუ- 

თვნება. მისი აზრით, თანამედროვე საზოგადოებაში პროდუქციის 

ნაცვლად მედია, კიბერნეტიკალური მოდელები, ცოდნისა და გარ- 

თობის ინდუსტრიები დომინირებს. სახეზეა ნიშნების ბატონობა 

პროდუქციაზე. ნიშნებსა და რეალობას შორის განსხვავება წაი- 

შალა. ამგვარად, ბოდრიარი ჯეიმსონის მსგავსად, საუბრობს სი- 

მულაციის პროცესებზე, რომლებსაც სიმულაკრებამდე, ანუ „სა- 

გნებისა და მოვლენების რეპროდუქციებამდე“ მივყავართ. სამყარო 

იქცა ჰიპერრეალობად - მედიამ შეწყვიტა რეალობის ასახვა; იგი 

გახდა რეალობის შემოქმედი. ბოდრიარისთვის თანამედროვეობა 

სიკვდილის კულტურაა. სიკვდილის შიში ადამიანებს აიძულე- 

ბთ ჩაერთონ სამომხმარებლო კულტურაში, თუმცა სიმბოლური 

გაცვლა ამგვარი მდგომარეობის პრიმიტიული ალტერნატივაა, 

ამიტომ, ბოდრიარი გვთავაზობს ,,„კდუნებას,, როგორც სასურ- 

ველ ალტერნატივას. ავითარებს ფატალობის თეორიას. ბოდრია- 

რი უარს ამბობს ყოველგვარ ისეთ მეტა-ნარატივზე, რომელიც ამ 

სიტუაციიდან გამოსავალს შემოგვთავაზებს, თუმცა ერთი მხრივ, 

ტექნოლოგია დგას, მეორე მხრივ კი, მოდერნისგან შემორჩენილი 

კონტროლის მექანიზმების განვითარება. მიუხედავად იმისა, რომ 

ჩვენ არ ვეთანხმებით პოსტმოდერნიზმის თეორიისადმი რადი- 

კალურად განწყობილ მეცნიერთა მოსაზრებებს, მათი გაუთვა- 

ლისწინებლობა მართებული არ იქნება. 

საინტერესო დაკვირვება აქვს თამარ ბერკიაშვილს მსოფლიო 

ლიტერატურაში პოსტმოდერნის შეფასებასთან დაკავშირებით: 
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პოსტმოდერნის ეპოქისადმი არაერთგვაროვანი მიდგომაა. იურგენ 

ჰაბერმასი მიიჩნევს, რომ პოსტმოდერნი – ეს არის დაუმთავრებე- 

ლი მოდერნი. დღეისათვის, მისი აზრით, მოდერნმა თავის პიკს 

მიაღწია და არ შეიძლება ლაპარაკი სრულიად ახალ და განსხვა- 

ვებულ პარადიგმაზე. ნიუ ეიდჟიც უარყოფს პოსტმოდერნისტული 
ეპოქის არსებობას. ის, რაც დღეს ხდება უეჭველად მოდერნია, 

რაზედაც მეტყველებს თვით ამ მოძრაობის დასახელება, რომე- 

ლიც ემთხვევა მოდერნს და უბრალოდ მის გვიანდელ ფაზაზე 
მიუთითებს. ბოდრიარი მოდერნს უწოდებს „სცენის ეპოქას”, ვინ- 

აიდან მასში ყველა მოვლენა მიისწრაფოდა თვითწარმოდგენისკენ, 

როგორც სცენაზე, რის დაგვირგვინებას ტელევიზია წარმოად- 

გენს.. დენიელ ბელიც არ იზიარებს პოსტმოდერნისტული ეპო“ 

ქის თავისებურებას. წარმოადგენს რა ტექნოკრატიის დამცველს, 

ის მიიჩნევს, რომ პოსტმოდერნისტული საზოგადოება საწარმოო 

ურთიერთობების განვითარების ისეთი სტადიაა, როდესაც ქრე- 

ბა ყველა ისტორიული, სოციალურ-ეკონომიკური წინააღმდეგობა 

ტექნიკის განვითარების შედეგად... პოსტმოდერნის გამოწვევებმა 

ენთუზიაზმი გამოიწვიეს ,,„ახალ მემარჯვენეებში” (ა. მელერი, ა. 

დე ბენია, რ. სტოიკერსი და სხვა). ისინი სიხარულით აღნიშ- 

ნავდნენ, რომ დამთავრდა პრინციპების განუყოფელი ბატონობის 

ეპოქა; თუმცა, სწორედ განმანათლებლობის დიადი პროექტის შე- 

ლახვა აწუხებს ი. ჰაბერმასს. ის ბრალს სდებს პოსტმოდერნიზმის 

მხარდამჭერებს რენეგატულობაში და ფაშიზმშიც კი. მთლიანად 

უარყოფს რა პოსტმოდერნს, ის მასში ხედავს პრე-მოდერნის და- 

ბრუნებას. უმბერტო ეკოს აზრით, პოსტმოდერნისტული ხედვის 

ნიშნები ყველა ეპოქას ახასიათებს სულიერი კრიზისის პერიოდში. 

სწორედ ამ დროს ხდება ინდივიდუალური სუბიექტის გამწირება, 

რის შედეგადაც იკარგება ტრადიციის დამცავი პიროვნული სტი- 

ლი.. პოსტმოდერნისტული ცნობიერებისათვის სრულიად უცხოა 

პროფეტულობა. ესთეტიკურ სფეროში რელატივიზმი ანადგურებს 

ავტორისეულ დიქტატს, ავტორის ტოტალიტარიზმს, ნებისმიერ 

იდეოლოგიას. ამიერიდან ავტორი, მწერალი, ხელოვანი აღარ ლა- 

პარაკობს ყველას სახელით, აღარ არის ხალხის მასწავლებელი,



წინამძღვარი. პოსტმოდერნის პრინციპებზე თუ ვილაპარაკებთ, 

რასაკვირველია, უნდა ითქვას, რომ ასეთი პრინციპები არ არსე- 

ბობს, თუ არ ჩავთვლით პრინციპად ერთი ჭეშმარიტების უარყო- 

ფას. ჯერ კიდევ ვიტგენშტაინი აღნიშნავდა, რომ ჭეშმარიტება 

უბრალოდ სიტყვაა, რომელიც აღნიშნავს იმას, რასაც აღნიშნავს 

ლექსიკონის მიხედვით. ჭეშმარიტება სიტყვაა, რომელსაც არსი 

არა აქვს, ანუ უარყოფილია ჭეშმარიტების ისტორიულობა და ის 

სიტყვა, რომელიც ტექსტის ერთ-ერთი ელემენტია, ანუ ისტორი- 

ის ნაცვლად ტექსტი გვაქვს, ისტორია კი ტექსტის წაკითხვის 

ისტორიაა(1 51. 

ეპისტომოლოგიური თვალსაზრისით პოსტმოდერნიზმი რამ- 

დენიმე თვალსაზრისით შეიძლება ჩამოვაყალიბოთ: 

1. ფუნდამენტალიზმი. პოსტმოდერნიზმი აქცენტს აკეთებს 

ადამიანის დამოკიდებულებაზე სამყაროსადმი მის ფუნდამენ- 

ტალურ /(ხბრანსფორმაციაში„ ასევე სიმბოლური სისტემის 

შეღწევის საფუძველზე მასმედიის კულტურაში კონსტრუ- 

ირებული სამყაროს აბსოლუტურად ზელოვნურ მოდელში. 

2. „სინამდვილის“ ინტერპრეტაცია, ანუ არანაირი ცოდნა არ 

შეიძლება შეფასდეს კულტურის, ტრადიციისა და ენის კონტექსტს 

მიღმა, რომელიც აძლევს მას შესაძლებლობას და მატებს აზრს. 

3. ფრაგმენტულობა აზროვნებისა დაკავშირებულია პოსტ- 

მოდერნისტული ინტერპრეტაცკიულ რეალობასთან როგორც 

მრავლობითობასთან, შედგენილი მხოლობითი ელემენტებისა და 

მოქმედებებისაგან. 

4. კონსტრუქტივიზმი – პოსტმოდერნიზმში სამყაროს მაგალ- 
ითი „როგორც ის არის“ ცვლის წარმოდგენას სამყაროზე სო- 

ციალურ და ლინგვისტურ კონსტრუქციაში, განსაზღვრული სო- 

ციალური პროცესებით. 

თუკი გავაერთიანეთ პოსტმოდერნიზმის თვისებებს ხე- 
ლოვნების პარადიგმაში, როგორც ხარისხი, თვისება, დახასი- 

ათება გამოვლინება, როგორც საზღვარგარეთის (იხაბ ჰასანი, 

ჯან ბოდრიარი, ჟაკ დერიდა, ჟილ დელეხზი, მ. ეპშტეინი, ნ. 
ლეიდერმანი, მ. ლიპოპევკი, მ. ზალატონოსოვი, ვ. კურიცინი 

51



52 

და ა.შ) ლიტერატურათმცოდნეთა თუ ფილოსოფოსთა შეხედ- 

ულებებით, იმ დასკვნამდე მივალთ, რომ პოსტმოდერნიზმის გან- 

საზღვრებისას შეიძლება გამოვყოთ სხვადასხვა ტიპოლოგიური 

მახასიათებლები: 

1. შემცველობა. განუსაზღვრელობა, ამოუცნობის კულტი, 

შეცდომა, მინიშნება, სიტუაცია „აზროვნების ლაბირინთისა“, აზ- 

რის გაელევება... 

2. აქსიოლოგია. დეკანონიზაცია, ბრძოლა ტრადიციულ 

ფასეულ ცენტრთან (სარკალური კულტურა ადამიანში, ეთნო- 

სი, ლოგოსი, ავტორის პორტრეტი). ამ მხრივ პოსტმოდერნიზმი 

გარკვეულწილად წარმოადგენს ფილოსოფიურ ,,ქიმერას“, თუკი 

ოპერირებას დავიწყებთ შემეცნებასა და განსაზლვრებას შორის. 

3. კომპოზიცია. ფრაგმენტულობა და პრინციპი თვითნებური 

მონტაჟისა, შეთავსება შეუთავსებელისა, ნიშნების არადანიშ- 

ნულებისამებრ გამოყენებისა პროპორციის დარღვევა, დეკონ- 

სტრუქციული პრინციპის აღზევება: დანგრევა და აღდგენა ახალი 

კავშირებისა ქაოსში. 

4. ჟანრი. მარგინალური, როგორც დანერგვა ტრადიციული 

ჟანრისა, ფორმის შექმნა; არევა მაღალი და დაბალი ჟანრებისა, 

რაც გამოიხატება, ერთი მხრივ ბელეტრისტული ლიტერატურით, 

დეკლარირებული უარით სერიოზულობაზე, მეორე მხრივ – ჟან- 

რობრივი დიფუზიით; პოლიტექსტუალობა, ინტერტექსტუალობა, 

რემინისცირება, ტექსტის დატვირთვა არატექსტობრივი ალუზ- 

იებით; 

5. ადამიანურობა, პიროვნულობა, მთავარი გმირი, პერსონაჟი 

და ავტორი. შემოქმედებითი საწყისი ირაციონალურობისა, იმმა- 

ნენტური აზროვნება, აპოკალიფსური მსოფლმხედველობა. 

6. ესთეტიკა. ეპატაჟი, გამოწვევა, ბრუტალურობა, პროტეს- 

ტი მშვენიერი კლასიკური ფორმისადმი (მაგრამ არა უარყოფა, 

უფრო შეთავსება, ან „განახლება-ჩანაცვლება“). 

7. მხატვრული პრინციპი და თვისება: ინვერსია, ირო- 

ნია, პრულარული სამყაროს და ადამიანის მტკიცება; ნიშნეული 

სისტემის დანგრევა, როგორც გამარჯვება ქაოსისა რეალობაში:



თამაში, როგორც არსებობა რეალობაში და ხელოვნებაში, ურთ- 

იერთმიმართების ფორმა ლიტერატურასა და სინამდვილეს შო–- 

რის. 

როგორც ნანა გაფრინდაშვილი აღნიშნავს, პოსტმოდ- 

ერნიზმის არსებითი მახასიათებლები ფორმაში არ უნდა ვეძე- 

ბოთ. იდეის გამოხატვის ფორმა შეიძლება იყოს განსხვავებული 

(ტრადიციული, მიმართულებისა და სკოლისათვის ნიშანდობლი- 

ვი ან სრულიად ორიგინალური და მარტო ერთი ავტორისთვის 

დამახასიათებელი). პოსტმოდერნიზმის არსებითი ნიშნები დევს 

შინაარსში, ეპოქის იდეოლოგიაში. თხრობის ფრაგმენტულობა, 

ეკლქტიკა„ რადიკალური პლურალიზმი, ინტერტექსტუალობა, 

ტოტალური ირონია, მინიშნების ტექნიკა, ორმაგი კოდირება, კო- 

ლაჟურობა, ციტატური აზროვნება და პოსტმოდერნიზმის სხვა 

ნიშნები შეიძლება არ აისახოს პოსტმოდერნისტული ტექსტის 

სტილსა და ფორმაში, მაგრამ აუცილებლად უნდა აისახოს ტექს- 

ტის იდეოლოგიაში, როგორც პოსტმოდერნისტული მსოფლშეგ- 

რძნობის მატარებლები და გამომხატველები. და, რაც ყველაზე 

უფრო მთავარია, ისინი სიუჟეტით უნდა იყვნენ გამყარებული, 

ეი. უნდა ჰქონდეთ სიუჟეტური მოტივირება, რაც ნაწარმოების 

იდეების სისტემას დააკავშირებს ეპოქის სულთან. სწორედ ასე, 

იდეოლოგიურად, და არა ფორმალურად ესმით პოსტმოდერნიზმის 

ხასიათი თეორეტიკოსებს(26,262|!. 

ამრიგად, პოსტმოდერნიზმი, როგორც ლიტერატურული მიმ- 

დინარეობა, ახალი, ტრანსკულტურული ფენომენია, რომელიც 

ყალიბდება XX საუკუნის 70-იანი წლებიდან და დღემდე განვი- 

თარების პროცესშია. მისი უპირველესი სახესხვაობა მოდერნიზ- 

მის მრავალ საკითხთან არის დაკავშირებული. იგი განსხვავდება 

და კონტრასტს ქმნის მასთან, თუკი მოდერნიზმს ახასიათებს: 

რომანტიკული დამოკიდებულება, დახურული ფორმები, მიზანი, 

ჩანაფიქრი, იერარქია, ოსტატობა, ლოგოსი, ხელოვნების ნიმუში, 

დასრულებული ნაწარმოები, დისტანცია, შემოქმედება, ტოტალუ- 
რობა, სინთეზი, მოქმედება, ჟანრი, საზღვარი, სემანტიკა, პარა- 

დიგმა, მეტაფორა, სელექცია, ფესვები, სიღრმე, ინტერპრეტაცია, 
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მიმართულება, კითხვა, დიდი ისტორია, პარანოია, მეტაფიზი კა, 

განსაზღვრულობა; პოსტმოდერნიზმი მის საპირისპირო ფორმებში 

ღებულობს სრულ სახეს, მაგალითად იგი განისაზღვრება შემ- 

დეგი ფორმებით: პარაფიზიკა/დადაიზმი, გახსნილი ფორმები, თა- 

მაში, შემთხვევა, ანარქია, განუსაზღვრელობა, დუმილი, მოქმე- 

დების პროცესი, თვითმოქმედება, დეკონსტრუქცია, ანტითეზისი, 

გაუჩინარება, ტექსტი/ინტერტექსტი, რიტორიკა, სინტაგმა, მეტ- 

ონომია, კომბინაცია, რიზომა/ზედაპირულობა, ინტერპრეტაციის 

განსხვავებული ფორმა, ე.წ არასწორი, არაპირდაპირი მნიშვნე- 

ლობა, განუსაზღვრელობა, წერილი, მცირე ისტორია, შიზოფრე- 

ნია, ირონია, პასტიში და ა.შ. ე.ი. პოსტმოდერნიზმი ითვლება 

ისეთი კულტურის ქმნილებად, რომელსაც არ გააჩნია აბსოლუ- 
ტი, ზუსტი განსაზღვრებები ან საფუძვლები. პოსტმოდერნიზმს 

ახასიათებს შეხედულებების პლურალიზმი და განსხვავებულობა; 

თითქოს აზროვნებამ დაკარგა უნარი და რწმენა იმისა, რომ 

სამყაროს შეცნობა ძალუძს. საზოგადოდ აზროვნებამ დაკარგა 

პრიორიტეტი და ინტუიციამ თავისი უფლებები დაიბრუნა. უპი- 

რატესობის მინიჭების აუცილებლობა გაქრა და ტრადიციულმა, 

ძველმა, არქაულმა ისეთივე მნიშვნელობა და ძალა შეიძინა, რო- 

გორც თანამედროვემ. 

მთავარი სიძნელე თანამედროვე კულტურის გაგების გზაზე 

არის თავად მისი სირთულე|!111,12), – აღნიშნავს მეცნიერი ლ. 

კარასევი. სიძნელის დასაძლევად კი საჭიროა საკითხის ლრმა 

შესწავლა, და როგორც მეცნიერ ვ. ნოვიკოვს მიაჩნია, მთავა- 

რია გავაერთიანოთ ყველა კონცეფცია პოსტმოდერნიზმისა: აკა- 

დემიური და პოლემიკური, მკაცრ ტერმინოლოგიური, ბუნდოვნად 

გამეტაფორებული, ვიწრო და ფართო, სერიოზული და ღიმილ- 

ნარევი, ერთგვაროვანი, პირდაპირი და პარადოქსალური, რათა 

შემდეგ დავიყვანოთ ისინი მხატვრული რეალობის წინაშე და 

მივუახლოვდეთ სინამდვილეს(120.9). 

როგორც კრიტიკოსი ს. ჰიუ ჰლმენი აღნიშნავს, 1960-იან 

წლებში ყოველგვარმა წესრიგმა გზა დაუთმო წესრიგის უარყო- 

ფას, ხელოვნების შეთხზულ სამყაროში უმცირეს ფრაგმენტებზე



დანაწევრებული სამყაროების შემოტანას, ახალ კრიტიკულ თეო- 

რიებს, რომლებიც ფენოშენოლოგიის ფორმებია. მითიური შრეები 

ესთეტიკურით ჩანაცვლდა. ტრადიციულმა რომანმა გზა დაუთ- 

მო ანტირომანს(101,70). შემდეგ კი ეს ყველაფერი ქაოტურად 
გაგრძელდა და 70-80-იანი წლებისთვის თანდათან გაერთიანდა 
ერთ მიმდინარეობაში, რადგანაც ადრე არსებულ ლიტერატურუ- 

ლი მიმდინარეობის ჩარჩოებში არ ჯდებოდა. 

პოსტმოდერნიზმის განვითარების გზებზე საინტერესო მო- 

საზრება აქვს ქართველ კრიტიკოსს ნ. მუზაშვილს: რენესანსიდან 

პოსტმოდერნიზმამდე გაწოლილი პროცესი, ეს არის ინდივიდუა- 

ლიზმის დაფუძნების, ანუ ადამიანის გათავისუფლების უკიდუ- 

რესად მძიმე და სისხლიანი პროცესის რამდენიმე საუკუნოვა- 

ნი მხატვრულ-ინტელექტუალური ისტორია. კიდევ უფრო თუ 

დავაზუსტებთ, დასავლური კულტურა, როგორც რენესანსიდან 

პოსტმოდერმნიზმამდე გაწოლილი პროცესი, სხვა არაფერია, თუ 

არა დასავლური კაცობრიობის ცნობიერებაში არეკლილი მათი- 

ვე რელიგიური, ინტელექტუალური თუ სოციალური ცხოვრების 
ურთულესი პერიპეტიები... მოკლედ, ეს ყველაფერი ერთი მთლია- 

ნობაა, ანუ ყოველი მხატვრული სტილი თავისი ეპოქის ყოფიე- 

რების პროდუქტია, ერთგვარი განცდა, რომელიც მხატვრულ შე- 

მოქმედებაში წმინდა ინტელექტუალურ რეფლექსიაში შესაბამის 

ფორმებს ღებულობს. ეს ფორმები მხოლოდ მოგვიანებით ინათ- 

ლება სენტიმენტალიზმად, რომანტიზმად, რეალიზმად ან ნატუ- 

რალიზმად. ამიტომ რომელიმე კონკრეტული მხატვრული სტი- 

ლის – რომანტიზმი იქნება იგი თუ პოსტმოდერნიზმი – არსში 

წვდომა სრულიად შეუძლებელი მგონია იმ საზოგადოების ყო- 

ფიერების თუნდაც უზოგადესი ანალიზის გარეშე, რომლის წი- 

აღშიც ჩაისახა, განვითარდა და მოკვდა ესა თუ ის ესთეტიკური 
მიმდინარეობა(3). 

დასავლეთის თანამედროვე მკვლევრები პოსტმოდერნიზმის 

ფენომენის წარმოშობას უკავშირებენ ბურჟუაზიული ცნობიერე- 

ბის კრიზისს. ისინი ხაზგასმით აღნიშნავენ რომ სწორედ ამ 

ცნობიერების ბურჟუაზიულობამ განაპირობა მისი შემეცნებითი 
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შესაძლებლობის კრახი. პოსტმოდერნიზმის წარმოშობის მეორე, 

არანაკლებ არსებით მიზეზად ითვლება რეაქცია საერთო სო- 

ციოკულტურული სიტუაციის შეცვლაზე, როდესაც მას-მედიის 

ზეგავლენით დაიწყო მასობრივი ცნობიერების სტერეოტიპების 

აქტიური ჩამოყალიბება ამ ფაქტორით მნიშვნელოვანწილად 

აიხსნება პოსტმოდერნიზმის ეპატაჟური და გროტესკული ბუნება: 

ის ირონიულად ეკიდება მასობრივი ესთეტიკური ცნობიერების 

სტერეოტიპების წარმომშობი ტრივიალური ხელოვნების შაბლო- 

ნებს და მიმართავს მათ პაროდირებას... პოსტმოდერნისტული ხე- 

ლოვნების (მუსიკის, ფერწერის, სკულპტურის, ლიტერატურის) 

აყვავეა რუსეთში გვაიძულებს, გარკვეული სიფრთხელე გამო- 
ვიჩინოთ საზოგადოებრივი ცნობიერების მხოლოდ ერთი, კონ- 

კრეტული ფორმის კრიზისზე ამ ფენომენის დაყვანისას. ალბათ, 

უფრო მართებულია იმ თეორეტიკოსების (უ. ეკოს, დ. ლოჯის) 
თვალსაზრისი, რომლებიც გარდაუვალად მიიჩნევენ მსგავსი მოვ- 

ლენის წარმოშობას ნებისმიერი კულტურის ეპოქების ურთიერთ- 

შენაცვლებისას, როდესაც „ინგრევა” ერთი და მის ნანგრევებზე 

წარმოიშობა მეორე კულტურული პარადიგმა: მსგავსს პროცესს 

შეიძლება ჰქონდეს სრულიად განსხვავებული (პოლიტიკური, სო- 

ციალური, მეცნიერულ-ტექნიკური და მსოფლმხედველობრივი) 
მიზეზები|50,206). 

დასავლურ ლიტერატურაში პოსტმოდერნიზმის წარმოშობა 

მოდერნიზმის მაღალი იერარქიული კულტურის დეკონსტრუქ- 

ციის პროცესებს დაუკავშირდა რუსულ და, საერთოდ საბჭო- 

თა მწერლობაში პოსტმოდერნიზმის განვითარება უფრო რთულ 

საკითხებთან იყო დაკავშირებული. საბჭოთა პერიოდის ლიტე- 

რატურა არ იყო მონოლითური, ის იყო სხვადასხვა ფორმები- 

თა და თვისებებით განპირობებული და განსხვავებული. აქ იყო 

შემორჩენილი ავანგარდი და წინა საუკუნეების ,ნატურალური 

სკოლის“ ვარიანტიც კი არსებობდა. მკაცრი ცენზურის პირო- 

ბებში ლიტერატურის განვითარება გარკვეულ პრობლემებთან იყო 

დაკავშირებული, მაგრამ პოსტმოდერნიზმის მიერ ახლებურად შე- 

მოტანილი ინტერპრეტაციის თეორია ერთნაირად მისაღები გახ-



და ყველა საღად მოაზროვნე შემოქმედისათვის. დასაწყისისთვის 

უფრო ინტერპრეტირებულ ტექსტებს, ციტატებს თუ ციტაციებს 
ვხვდებით. 

ქართული პოსტმოდერნიზმი – თვისობრივად, რა თქმა უნდა, 

განსხვავდება დასავლური პოსტმოდერნიზმისაგან, მიუხედავად 

იმისა, რომ მის ნიშნებს 70-იანი წლებიდან ვხედავთ, შეიძლე- 

ბა ითქვას, რომ იგი როგორც ლიტერატურული მიმდინარეობა, 

ქართულ სინამდვილეში სრულად ჩამოყალიბებული არ არის XX 

საუკუნის ბოლომდე. 70-იანი წლებიდანვე გვხვდება ორმაგი კო- 

დირება, ინტერტექსტუალობა, ციტაცია, დეციტაცია, „ავტორის 

გაუჩინარება“, ცნობილი მეცნიერის რ. ბარტის სიტყვებით: „ავ- 

ტორის სიკვდილის“ ფაქტი. ქართულ ლიტერატურაში 80-იან 

წლებში მიმდინარე პროცესები ვერ მოთავსდება მოდერნიზმის 

ჩარჩოებში, აქ გზის გამკვლევებად ჩაითვლებიან ნ. გელაშვილი, 

გ· დოჩანაშვილი, ო. ჭილაძე, ჯ. ქარჩხაძე და სხვები. მათ ნა–- 

წარმოებში აშკარად გვხვდება გახსნილი ფორმები, რიტორიკა, 

კომბინაცია, ზედაპირულობა და ამასთანავე სიღრმე, „ღია“ ტე- 

ქსტი, განუსაზღვრელობა, ირონია, პასტიში, მოქმედება, ორმაგი 

კოდირება და ა.შ. ანუ ყველა ის თვისება და თავისებურება, 

რომელიც ახასიათებს პოსტმოდერნიზმს და არ ახასიათებს მო- 

დერნიზმს. შესაბამისად, 80-იანი წლებისთვის ქართულ ლიტე- 

რატურაში უკვე ჩამოყალიბებებულია ახალი მიმდინარეობა – 

პოსტმოდერნიზმი. 

„ახლა სხვა დროა.. – აღნიშნავს თამარ პაიჭაძე, – დრო 

ფასეულობათა გადაფასებისა, ალტერნატივათა სპექტრიც ბევრად 

ფართოა. ვგულისხმობთ სულიერი და მორალური იმპერატივე- 

ბის კალეიდოსკოპური ჭვრეტის ხანას, რომელიც ჩვენში უფრო 

თვალშისაცემი ხდება. არჩევითობის პრინციპი ჩვენს თანამედრო- 

ვეს არაერთი რეალობისა და ფაქტის წინაშე აყენებს: სუბკულ- 

ტურათა სიმრავლე, გემოვნების იერარქიზაცია, მათში შექმნილი 

– მოდური და აქტუალური ტენდენციები, ხელოვნების გასაგნების 
აშკარად თვალშისაცემი პროცესი, კულტურულ-ეთიკური კატე- 

გორიების მოზაიკური და დინამიური გააზრება – ბოლო წლების 
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ლიტერატურული პროცესების ძირითად ნიშნად 

იქცა... თანამედროვე მსოფლიოში არსებული ლი- 

ტერატურული მიმართულებანი, ბოლო წლებში 

მეყსეული რეაქციით გამოჩნდა ქართულ მწერ- 

ლობაშიც, რამაც სულ რამდენიმე წლის წინათ 

ელექტროქსელში მოკლე ჩართვისმაგვარი რეაქ- 

ცია გამოიწვია არა მარტო ქართველ მკითხველ- 
ში, არამედ ქართველ შემოქმედთა შინასამყარო- 

შიც. ამ პროცესმა არცთუ უმტკივნეულოდ ჩაი- 

არა, მაგრამ ლიტერატურული ქაოსის დაწმენდა 

ყველაზე პირუთვნელმა რედაქტორებმა. დრომ 

და მკითხველმა მალევე მოახერხეს და ქართულ 
შემოქმედებით სივრცეში ფრიად მნიშვნელოვანი 

ნოვაციები გამოაშკარავდა და ახალი სახელებიც 

გამოჩნდა”(76|. 

ამრიგად, XX საუკუნის მეორე ნახევარ- 

ში საზოგადოებში მომხდარი ისტორიული, სო- 

ციალური, ფსიქოლოგიური ცვლილებანი ლიტე- 
რატურაშიც აისახა; შედეგად კი მივიღეთ რთუ- 
ლი, მრავალგანზომილებიანი, წინააღმდეგობრი- 

ვი ლიტერატურული მიმართულება, რომელიც 

„პოსტმოდერნიზმი“ სახელით არის ცნობილი. 

აღნიშნული ლიტერატურული მოვლენა ქრონო- 

ლოგიურად ავანგარდიზმს მოსდევს. დღესდლეო- 

ბით პოსტმოდერნიზმი ჩამოყალიბებული სახით 

არსებობს როგორც ამერიკულ და დასავლეთე- 

ვროპულ ლიტერატურებში, ასევე ყოფილ პოსტ- 

საბჭოურ სივრცეში (აღმოსავლეთ ევროპა, რუ- 

სეთი, ბალტიისპირეთი, საქართველო... პოსტ- 

მოდერნიზმი ყველა ქვეყანაში ეროვნული ნიშნით 

ვითარდებოდა. ლიტერატურის თეორეტიკოსები 

ორ ძირითად მოდიფიკაციას გამოყოფენ: ა) და- 

სავლურს, რომელსაც ახასიათებს: მჭიდრო კავ-



შირი პოსტმოდერნისტულ თეორიასა და ფილოსოფიასთან; ენისა 

და მხატვრული სახეების ცენტონურობა, რომელიც გარდაიქმნება 

სიმულაკრების ჰიბრიდულ-ციტატურ ენად; ოპტიმისტური ტონი 

და ბ) აღმოსავლურს, რომელიც ჩამოყალიბდა დასავლური ლი- 

ტერატურის ახალი ჯტენდენციების შესახებ სრული ინფორმა- 

ციული ვაკუუმის პირობებში. 

ქართულ მწერლობაში XX საუკუნის 60-იანი, 70-იანი 

წლებიდან ძლიერი პოსტმოდერნიზმის ნაკადი ჩანს არა მხო- 

ლოდ პროზაში, არამედ პოეზიაშიც. პოსტმოდერნიზმი უარყოფს 

ცრუელიტარულობას, ეძებს კონსენსუსს ფართო მკითხველთან, 

მასკულტურასთან – ისე რომ, იგი მასკულტურასა და ელი- 

ტარულობის შეერწყას. ინტელექტუალობა, ორმაგი კოდირება, 

ესეისტურობა, ეკლექტიკურობა, ნონსელექცია, დემითოლოგიზა- 

ცია, ფსევდოციტატურობა, ტექსტის მეტაფორიზაცია, „აგტორის 

ნიღაბის“ გამოყენება, ტექსტის რიზომატულობა და სხვა ნიშან- 

თვისება კარგად არის გამოსახული ქართულ პროზაში. 

ქართულ ლიტერატურაში პოსტმოდერნიზმის გამოჩენის სა- 

ფუძვლად საკუთარი ვინაობის, არსისა და რაობის გაურკვევლო- 
ბაა მიჩნეული. როგორც ნ. მუზაშვილი აღნიშნავს: ადამიანების 

უმრავლესობამ უცებ დაინახა, რომ ის, რასაც ჩვენი კულტურა 

(განსაკუთრებით მე-20 საუკუნეში) შთაგვაგონებდა საკუთარ თავ- 

ზე, ჩვენს ისტორიაზე, საერთოდ, გარესამყაროზე, უღვთოდ იყო 

ჰიპერბოლიზებული. რეალობა გაცილებით პროზაული და სასტი- 

კი აღმოჩნდა. აი, ჩვენი პოსტმოდერნის საფუძველი; ანუ დასავ- 

ლეთში თუ პოსტმოდერნის ეპოქის დადგომა ლოგოცენტრიზმის 

ტოტალურმა ბატონობამ გამოიწვია, ჩვენში ამის მიზეზი გახდა 
ჩვენი კულტურის მკვეთრად გამოხატული ნარცისული ხასიათი. 

შესაბამისად, თუკი დასავლური პოსტმოდერნიზმის უმთავრესი 

ამოცანა ლოგოცენტრიზმის დეკონსტრუქციაა, ჩვენთვის ასეთი 

ხდება ჩვენი კულტურის მიერ შექმნილი და გაბატონებული ნარ- 
ცისული დისკურსის დეკონსტრუქცია, რაც ხშირად გაუცნობიე- 

რებლად და სტიქიურად, მაგრამ მაინც ხდება(23|. 
მითის სრულ და პირდაპირ ინტერპრეტაციას არ სცნობს 
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პოსტმოდერნიზმი, მაშინ როდესაც ავტორი მითის უბრალო „გად- 

მოღებას და ინტერპრეტირებას ახდენს, მაგრამ თუკი მასში 

მითისადმი მოდერნიზმის დროს გამოხატული ფეტიშიზმი კი არ 

არის ნაჩვენები, არამედ მისი პაროდირება, ირონირება, რეალური 

სახის ჩვენება, მაშინ იგი შეიძლება ჩაითვალოს არა უბრალო ინ- 

ტერპრეტაციად, არამედ ციტაციად. ქართული პოსტმოდერნისტუ- 

ლი პროზის ერთ-ერთ თავისებურებად ესეც შეიძლება მივიჩნიოთ 

და ამის მაგალითია ოთარ ჭილაძის ბრწყინვალე რომანები. 

ავტორები მიმართავენ ციტაციას, ინტერპრეტაციას, ისტო- 

რიზმს, ცნობილი ფაქტებისა და პიროვნებების გვერდით ისინი ქმ- 

ნიან ახალ სახეებს და ამასთანავე ინარჩუნებენ ინდივიდუალობას. 
80-იანი წლების ქართულ მწერლობაში უკვე აშკარად ვხედავთ 

პოსტმოდერნიზმისთვის დამახასიათებელ ნიშნებსა და ფორმებს, 

კერძოდ, ტექსტში ჩანს ინტერტექსტუალობა, ავტორის ნიღაბი, 

ესეისტურობა, ციტატურობა, ციტაცია.. ნაწარმოების შექმნისას 

ჯ. ქარჩხაძე, ნ. გელაშვილი, გ. დოჩანაშვილი, ო. ჭილაძე ქმნიან 

ახალ და განსხვავებულ ფორმებს, რაც ადრე არ გვხვდებოდა 
ნაწარმოებებში. 

როგორც ნ. მუზაშვილი აცხადებს: „თუკი დასავლური 

პოსტმოდერნიზმის საფუძველი შეიძლება განიმარტოს, როგორც 

დიდი იმედგაცრუება რაციონალიზმით, რადგან ასეთი მსოფლხედ- 

ვა უძლური აღმოჩნდა სამყაროს ადეკვატურ წვდომაში, ქართული 

პოსტმოდერნიზმის საფუძველი ვინაობისა და რაობის გაურკვევ- 

ლობას დაუკავშირდა“(72,88|. 
„აჩრდილი დადის საქართველოში, აჩრდილი პოსტმოდერ- 

ნიზმისა“, – ეს თავისთავად პოსტმოდერნისტული ფრაზა დღემ- 

დე არავის წარმოუთქვამს, მიუხედავად იმისა, რომ დიდი ხანია 

ლაპარაკობენ პოსტმოდერნიზმზე და მის ქართულ რეცეფციებზე, 

– აღნიშნავს მეცნიერი ივ. ამიხანაშვილი, – „რა არის პოსტ- 

მოდერნიზმი?“ – იმანენტური თვალსაზრისით, ალბათ სულიე- 

რი განწყობილება, რაც უპირველეს ყოვლისა, თავისუფლებას 

გულისხმობს; რაც შეეხება ფორმას, აქ საქმე რთულადაა.. ამ 

ტერმინის უკან სრულიად თანამედროვე მაღალი ლიტერატურა



დგას.. საქართველოში პოსტმოდერნიზმის აჩრდილი უმბერტო 

ეკოს რომანს შემოჰყვა შეუმჩნევლად, ანაზდეულად. თუმცა ის 

60-იანი” წლებიდან არსებობდა... ეკოს თხრობაში ფორმალური 

თვალსაზრისით ყველაფერი ძველია, თითქმის დრომოჭმული, მა- 

გრამ ეს სიძველე არაჩვეულებრივ სიახლედ წარმოგვიდგება. როცა 

ესთეტიკურ-ფილოსოფიური კონტექსტი მთლიან, დასრულებულ 

სახეს ლებულობს. არახალია სადღაც ნაპოვნი ძველი ხელნაწე- 

რების მისტიფიცირების ხერხი. თუმცა ეს პოსტმოდერნისტული 

პრინციპის უპირველესი მოთხოვნაა, მაგრამ სრულიად ორიგი- 

ნალურია, ბაროკოს სტილზე აგებული მეტაფორათა ბარიკადები 

და მხატვრული აზროვნების რაციონალური პოეტიკა, სადაც ყვე- 

ლაფრის ბოლომდე წვდომა შეუძლებელია“(4,197-199). 
როგორც დ. ბაქრაძე მართებულად აღნიშნავს: ქართული 

პოსტმოდერნიზმი ისეთივე უტყუარი რეალობაა, როგორიც არის 

ქართული რენესანსი, ქართული რომანტიზმი, ქართული სიმბო- 

ლიზმი, ქართული ფუტურიზმი და ა. შ. უფრო მეტიც, ქართუ- 

ლი პოსტმოდერნიზმი მოიცავს ყველა იმ მიმდინარეობას, რაც 

ქართულ მწერლობაში ოდესმე არსებულა. ამას ვერ ვიტყვით 

იმაზე, რაც ოდესმე გაჩნდება და იარსებებს, რადგან ჯერაც არ 

ვიცით, თუ რა ახალი ტენდენციები იფეთქებს ხვალ-ზეგ შორეულ 

მსოფლიოში, რათა მაზეგ მასზე ქართული მწერლობის აწმყოსა 

და წარსულის მორგება ვცადოთ. დღეს კი (რაკი დღეს პოსტმო- 

დერნი უფრო იოლად სამართავი ჰგონიათ, ვიდრე ის რეალური 

პრობლემები, რომლებიც ქართულ მწერლობას კიდევ დიდხანს 

დატოვებს ლიტერატურის მიღმა), უფრო მეტ სიბეჯითეს თუ გა- 

მოვიჩენთ, პოსტმოდერნის მოპოვებას შევძლებთ ყველა ქართველი 

მწერლის შემოქმედებაში(8|). 

პოსტმოდერნიზმისთვის დამახასიათებელი განწყობილებისა 

და თავისუფლების ასახვა ქართულ ლიტერატურაში არ უნდა 

იყოს გასაკვირი, თუმცა სხვადასხვა ქვეყანაში არსებული მიმდი- 

ნარეობების ინდენტურობა სულაც არ არის აუცილებელი. თანაც 

პოსტმოდერნიზმი არის ისეთი იდეოლოგია, რომელიც არ ცნობს 

საზღვრებს და წარმოადგენს ტექსტისა და აზროვნების გააზრე- 
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ბულ ურთიერთობას. როგორც ივ. ამიხანაშვილი აღნიშნავს: 2002 
წელს, როდესაც მოსკოვში მყოფ უმბერტო ეკოს თაყვანისმცე- 
მელმა მიმართა, თქვენ პოსტმოდერნიზმის კლასიკოსი ბრძანდები- 
თო, უმბერტო ეკოს მხრები აუჩეჩავს და უთქვამს: ,,ღმერთმანი, 
არ ვიცი, რა არის პოსტმოდრნიზმი!“ 

სამწერლო ასპარეზზე მეორე მსოფლიო ომის შემდეგ გამო- 
სული თვალსაჩინო ქართველი მწერლების შემოქმედებაში სოცია- 
ლისტური რეალიზმის უმთავრესი ნიშნების აღმოჩენა ჭირს. ეს 
კარგად იგრძნო სოცრეალიზმის სადარაჯოზე მდგარმა მაშინდელ- 
მა სალიტერატურო კრიტიკამ; დიდწილად სწორედ ამით უნდა 
აიხსნას მძაფრი კრიტიკული კამპანიები ანა კალანდაძის, მუხრან 
მაჭავარიანის, ე. წ. სამოციანელების, ანუ ახლად დაარსებული 
„ცისკრის“ გარშემო დაჯგუფებული მწერლების, 70-იანი წლების 
ბოლოს და 80-იან წლებში კი ლია სტურუას, ბესიკ ხარანაუ- 
ლის, გურამ დოჩანაშვილის, ნაირა გელაშვილის, მაკა ჯოხაძის 
წინააღმდეგ. უფროსი თაობის მწერალთაგან რამდენჯერმე ამავე 
მიზეზით მოექცა კრიტიკის ქარცეცხლში ოთარ ჩხეიძეც. მაგრამ 
თუ სოცრეალიზმი არა, მაშინ რა უნდა ყოფილიყო წერის ის 

მანერა თუ მეთოდი, რასაც ქართველი მწერლების ერთი ნაწილი 

ამ დროს მიმართავდა? როგორც ცნობილია, მეოცე საუკუნის 

ოცდაათიანი წლებიდან საბჭოთა კავშირში ლიტერატურისა და 

ხელოვნების ბუნებრივი განვითარება შეფერხდა პარტიული დი- 

ქტატით მომუშავე სსრკ მწერალთა კავშირის შექმნით (1932 წ.), 

მოდერნიზმსა და ავანგარდიზმს ყველა მწერლისთვის სავალდებუ- 
ლო სოციალისტური რეალიზმი ჩაენაცვლა. ამიტომ ის შინაარ- 

სობრივ-ფორმალური სიახლენი, რამაც ომის შემდგომ ქართველ 

პოეტთა ღა პროზაიკოსთა ერთი ნაწილის შემოქმედებაში იჩინა 

თავი, ნაგვიანევ, თანაც უცხოური (დასავლური) მწერლობის წა- 

ბაძვით გაჩენილ (ან აღორძინებულ) მოდერნიზმად და ავანგარ- 

დიზმად მოინათლა. არადა, დღევანდელი თვალსაწიერიდან ეს 

უთუოდ პოსტმოდერნიზმი იყო, მეტ-ნაკლები მკაფიოობით გამოვ- 

ლენილი სხვადასხვა ქართველ მწერალთა შემოქმედებაში; თუმცა 

თვით ტერმინი პოსტმოდერნიზმი ახალი ლიტერატურული



მიმდინარეობის აღსანიშნავად იმ დროს არამარტო ჩვენში, არამედ 

მთელ მსოფლიოში არსად არ იხმარებოდა. დასავლურ ლიტმ- 

ცოდნეობაში იგი სამოციანი წლებიდან იწყებს დამკვიდრებას, 

ჩვენში კი ოთხმოციანი წლების ბოლოდან, „პერესტროიკის“ 

პერიოდში(23), – მართებულად აღნიშნავს ლევან ბრეგაძე. 

რაც შეეხება ქართულ ლიტერატურას, ევროპული სკოლე- 
ბის გაგრძელებათა ძებნა ქართულ ლიტერატურაში ყოველთვის 

მაეჭვებდა, – აღნიშნავს გ. ალხაზიშვილი, – უპირველესად, უნდა 
მივაპყროთ ყურადღება იმ გარემოებას, რომ ნებისმიერი ლიჯზე- 

რატურული სკოლა ჩვენში, კლასიციზმზე აღარაფერს ვამბობ, 

ევროპაში მიმდინარე ლიტერატურული პროცესების შორეული 

და სუსტი ექოა. ამის დასტურია თუნდაც სიმბოლისტური – შე- 

დარებით ძლიერი ნაკადის – ევოლუციის პროცესი, ანუ ის გარე- 

მოება, რომ სიმბოლისტები მალევე დაუბრუნდნენ ,,დაწუნებულ“ 

ტრადიციებს და არაერთი მხატვრული ნოვაცია ტ„ტრადიციონა- 

ლიზმის ბუნებრივ გაგრძელებად და განვითარებად მოგვევლინა. 

გვერდს ვერ ავუვლით იმ ვითარებას, რომ ყოველმა სკოლამ 

ჩვენში, როგორც ევროპაში, თავისი სიახლე მოიტანა და გაამ- 

დიდრა ლიტერატურული პროცესები, ოღონდ იმ განსხვავებით, 

რომ საქართველოში ლიტერატურული დინებები ყოველთვის იყო 

მიბმული იმ თავისებურებაზე, რასაც ევრაზიული – ქართული 

ფენომენი ჰქვია. ასეა დღესაც, როცა უდიდესი საკომუნიკაციო სა- 

შუალებების მიუხედავად, ჩვენში პოსტმოდერნისტული „ვირუსი“ 

დაგვიანებით გავრცელდა და ამ „ვირუსით დაავადებული“ სივრცე 

შეზღუდული და შედარებით უმნიშვნელოა... ქართველი მკითხვე- 
ლი განსხვავდება ევროპელისა თუ ამერიკელისაგან ცხოვრების 

დონით, გაუცხოების დეფიციტით, ჯერ კიდევ მყარი წეს-ჩვეულე- 
ბებით, ტრადიციაზე გადაჭარბებული მიჯაჭვულობით და ბუნე- 
ბასთან შენარჩუნებული კავშირის ხარისხით. მაგრამ ისიც უნდა 

აღინიშნოს, რომ ველური საბაზრო ეკონომიკა თანდათან თავის 

წესებს ამკვიდრებს და სწრაფად იზრდება იმ ადამიანთა რიცხვი, 
ვისთვისაც სივრცე მონიტორმა, „ფარული რეალობის“ ამსახველი 

ლიტერატურა გამოფიტულმა კიჩმა, ხოლო ჭეშმარიტი რელიგია 
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ნეგატიურმა რელიგიამ – ანუ პროფანირებულმა ფსევდორელიგი- 

ამ, სექსის, ძალადობის, ზედაპირულობის, გაღარიბებული ენის გა- 

ფეტიშებამ და მხოლოდ ცხოველური ინსტინქტების მორჩილებამ 

შეცვალა. ეს პირველი ნიშნებია პოსტმოდერნული სუბიექტივიზ- 

მის ჩამოყალიბებისა, თუმცა ჯერ მასშტაბები მცირეა, მაგრამ იგი 

ისეთი მოზარდია, რომელიც ჩვეულებრივზე სწრაფად იზრდება. 

და ეს მაშინ, როცა დასავლეთში პოსტმოდერნიზმმა შეასრულა 

თავისი მისია როგორც ახალმა, მრავალმხრივმა და უამრავი 

შენაკადის შემაჯამებელმა მხატვრულ-ესთეტიკურმა ბლოკმა და 

თანდათან ეძებენ ამ ჩიხიდან გამოსავალს, ჩიხიდან, სადაც კარგა 

ხანს გრძელდებოდა არათუ მხატვრული ჟანრების, არამედ ლო- 
გოსის დაშლა, იმის იმედით, რომ დეკონსტრუქციით გაჩენილი 

სინამდვილე მოგვცემდა საშუალებას, უფრო შორს გაგვეხედა, 

მაგრამ ეს შორს, როგორც მოგეხსენებათ, კრიზისის აპოგეა იყო, 

და ეს გამოცდილება, სასოწარკვეთილი ცდა იმ აუცილებლობამ 
განაპირობა, რასაც ადამიანურობადაკარგული ადამიანის სევდიანი 

კრიზისი ჰქვია. კაცობრიობა დღემდე თავის ნებით მიდიოდა ამ 

კრიზისისაკენ, ახლა გამოსავალს ეძებს. ქართული ლიტერატურა 

მეტ-ნაკლებად იყო ჩართული ამ პროცესებში ბოლო საუკუნეების 

მანძილზე. უკანასკნელ პერიოდში კი რიტმი აჩქარდა, საინფორმა- 

ციო საშუალებებმა წალეკა ადამიანის წარმოსახვის უნარი, წიგნი 

ხელიდან გააგდებინა მკითხველს, დაიწყო სიღრმის უარყოფა და 

ყოველივე ზედაპირულის გაფეტიშება. უმაღლესი კანონზომიე- 

რებანი დასაბამიდან დღემდე არ შეცვლილა, შეიცვალა ადამია- 

ნის დამოკიდებულება ამ კანონზომიერებისადმი და შესაბამისად, 

გაჩნდა სურვილი ქაოსში ახალი საყრდენის ძებნისა. ჰარმონიის 

დისჰარმონიით თანდათანობითმა ჩანაცვლებამ უმაღლესი კანონ- 

ზომიერებანი კი არა, ადამიანები შეცვალა. სწორედ ეს გახლავთ 

მიზეზი საერთო კრიზისისა(3). უნდა აღვნიშნოთ, რომ სადაოა და 

ვერ დავეთანხმებით კრიტიკოსის მიერ ქართულ და საერთოდ, 

პოსტმოდერნიზმზე გამოთქმულ მოსაზრებებს, რის დასტურსაც 

ჩვენს მიერ ადრე ჩამოყალიბებული დებულებები წარმოადგენენ. 

თუმცა მოსაზრება საინტერესოა (საპირისპირო აზრის ჩვენებით



ვცადეთ დაგვემტკიცებინა ჩვენს მიერ შესავალში გამოთქმული 

მოსაზრება, რომ პოსტმოდერნიზმისადმი არაერთგვაროვანი დამო- 

კიდებულება არსებობს). 

ხშირად თანამედროვე ქართულ ლიტერატურათმცოდნეობაში 

პოსტმოდერნისტული მწერლობის ლიტერატურულ ღირებულე- 

ბას ორ ნაწილად ყოფენ: ერთნი ასეთ მწერლობას „წერილობას”” 

უწოდებენ, მეორენი კი თვლიან, რომ პოსტმოდერნისტული მიმ- 

დინარეობის ფარგლებში შეიქმნა ტექსტები, რომელიც მომავალში 

ღირსეულ ადგილს დაიჭერს ქართულ კლასიკურ მწერლობაში. 

კრიტიკული რეალიზმის გარდა არცერთი სხვა ლიტერატუ- 
რული მიმდინარეობა ისე ბუნებრივად არ ჩაწერილა ქართულ სა- 

ლიტერატურო სივრცეში, როგორც პოსტმოდერნიზმი, – ასკვნის 

ლევან ბრეგაძე, – მართებულად მიგვაჩნია ნუგზარ მუზაშვილის 

დაკვირვება, რომელსაც იგი გვიზიარებს წერილში ,,პოსტმოდერ- 

ნისტული ბიოგრაფიები“ (2001 წ.): ,„..თუკი მოდერნისტული ან 

ავანგარდისტული განწყობა ჩვენში საუკეთესო შემთხვევაშიც კი 

მხოლოდ რამდენიმე ინტელექტუალის პირადი პრობლემა აღმოჩნ- 

და, პოსტმოდერნისტული მსოფლგანცდა, სხვადასხვა მიზეზის 

გამო, ჩვენს ქვეყანაშიც ეპოქალურ მოვლენად იქცა. ჩვენი საზო- 

გადოების მოზრდილ ნაწილს აშკარად აღმოაჩნდა მენტალური 

მზაობა პოსტმოდერნისტული ესთეტიკის არამარტო მისაღებად, 

არამედ დასაფასებლადაც“. მართლაც, პოსტმოდერნიზმი თავი- 

სი ეკლექტურობით, შემოქმედებითი თავისუფლებით, სიტყვებით, 

იდეებით, სტილებით თამაშისკენ მიდრეკილებით, ძველი ლიტერა- 

ტურული ტექსტების ახლებური (გა)დამუშავებით, მათი მახვილ- 

გონივრული კომენტირებით და ზოგჯერ პაროდირებითაც, ხალი- 

სით მიიღო ჩვენმა მკითხველმა|23|. 

ყველა პრაქტიკას პოსტმოდერნიზმისა, მივყავართ მტკი- 

ცებულებამდე, რომ შედარებით ადეკვატური გაგება რეალობისა 

მისაწვდომია ,პოეტიკური“ აზროვნებისათვის ასოციაციურობით, 

წარმოსახვით, მეტაფორულობით. სწორედ ამით აიხსნება Lსა- 

მყაროს ,„გალიტერატურების“, ანუ ლიტერატურად გარდაქმნის 
მოდელი, წარმოდგენა იმისა, თითქოს მხოლოდ ლიტერატურობა 
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ნებისმიერი დისკურსისა აძლევს შესაძლებლობას ადამიანს სა- 

მყაროს შეცნობისა და აზროვნებისა. 

ამრიგად, პოსტმოდერნიზმი არის ლიტერატურული მიმდი- 

ნარეობა, რომელიც წარმოადგენს ტრანსკულტურულ ფენომენს, 

ფილოსოფიური და ლიტერატურული აზრის, ტექსტის და აზრო- 

ვნების ურთიერთობის შედეგს და ამასთანავე არის თავისუფალი 

აზრისა და ფორმის გამოხატულება, სწორედ შესაფერი გამოხა- 

ტულება იმ ,,ქქაოსისა”, რომელიც საუკუნის დასასრულს შეი- 
ქმნა, არამარტო ხელოვნებაში, არამედ მთელ სამყაროში. თავად 
პოსტმოდერნიზმის ინტერპრეტირება შეიძლება, როგორც ნიშანი 

ხელოვანის სრული თავისუფლებისა შერწყმული შემოქმედებით 

კონტექსტში. 

მიუხედავად იმისა, რომ პოსტმოდერნიზმი, როგორც მიმარ- 

თულება და პოსტმოდერნი, როგორც ეპოქა, ჯერ კიდევ არ არის 

სრულად შესწავლილი, ჩნდება მოსაზრებები, რომ ამერიკის 2001 

წლის 11 სექტემბრის ტრაგედიის შემდეგ დასრულდა პოსტმო- 

დერნის ეპოქა, მაგალითად ვილჰემ შმიდცს მიაჩნია, რომ „ეს 

ეპოქა ვეღარ იქნება ,,პოსტმოდერნი“, ეს იქნება მისი შემდგომი 

ხანა“. ასევე ზურაბ ქარუმაძე თვლის, რომ „დასრულდა ეს თა- 

მაში, რომელიც ქმნიდა გამოგონილი ორიგინალების აბსოლუტუ- 

რად იდეალურ ასლებს: დასრულდა ონტოლოგიური მუშაითობა 

ნამდვილსა და შეთხზულს შორის გაბმულ ბაწარზე: დასრულდა 

ორაზროვან და განუსაზღვრელ ნიშანთა ლია სისტემებში, რო- 

გორც ლაბირინთებში ხეტიალი“(86,35), მაგრამ დასრულდა თუ 

არა პოსტმოდერნისტული მიმდინარეობა, ამაზე საუბარი ნაადრე- 

ვია, რადგანაც ჯერ კიდევ იქმნება პოსტმოდერნისტული პროზის 

მშვენიერი ნიმუშები, როგორც ქართულ, ასევე, საზღვარგარეთულ 

ლიტერატურაში.



თავი I. ორმაგი პოდირება და ციტატა, რობორც 

პოსტმოდერნიყვის ნიშნეული თვისება ნაირა 

გელაშვილის პროწზაში 

XX საუკუნის 80-იანი წლების ქართული პოსტმოდერნი- 

სტული პროზის ერთ-ერთ მნიშვნელოვან ნიმუშს წარმოადგენს 

ნაირა გელაშვილის პროზა. მასში არსებული ასოციაციები, ქვე- 

ტექსტები, სიმბოლურობა, მეტაფორიზაცია ადასტურებს პოსტ- 
მოდერნიზმის არსებობას ქართულ ლიტერატურაში. სრულიად 

ახალი ფორმების და სტილის გამოჩენას ინტერესით შეხვდა 

მკითხველი. მოდერნიზმის მიერ დამკვიდრებული ,,„ჩარჩოები”” 

დაიმსხვრა და სრულიად ახლებურად წარმოჩინდა ადამიანი, მისი 

არსი, მისი სამყარო. ნაირა გელაშვილის სამყარო ყოველთვის 

გულისხმობს მის მიღმა არსებულს, „სხვა აზრს“, მასში უხვად 

არის დაფარული აზრები, ქვეტექსტები. 

საინტერესო მოსაზრება აქვს ცნობილ რეჟისორს გ. ტოვ- 

სტონოგოვს „სხვა აზრის“ არსებობის შესახებ სცენაზე, რომე- 

ლიც აისახებ ლიტერატურაშიც. მისი აზრით: ,,თანამედროვე 
მსახიობი ვალდებულია მაყურებელს უწყვეტად მიაწოდოს გამო–- 

ცანები, რომლებიც მან უნდა გამოიცნოს. „გამოცნობის“, ამოცანე- 

ბის ამოხსნის პროცესი უფრო აინტერესებს მაყურებელს, ვიდრე 

შედეგი, თუ მსახიობმა გაუსწრო საკუთარ თავს და მაყურებელმა 

ყველაფერი გაიგო ადრე, ვიდრე მას ითამაშებდა მსახიობი, მისი 
თამაში საინტერესო არ იქნება. მსახიობი ყოველთვის ვალდე- 
ბულია იყოს მაყურებელზე წინ“(123,82). ე.ი. მეორე აზრი მაყ- 
ურებლის შეგნებამდე აღწევს არა შეგრძნებით, არამედ თითქოს 

გამოიცნობა ამ უკანასკნელის მიერ. ნაირა გელაშვილის პროზაში 

უსვად არის „ლია კარი“. რომლის მიღმა საკუთარი სამყაროს 
დანახვა, „გაშიფვრა“ შეიძლება. შესაძლებელია ასახული მოვლე- 

ნის იმ კუთხით დანახვა, რომელიც მკითხველს აურჩევია. ნაირა 

გელაშვილი თითქოს ყოველთვის ტოვებს არჩევანის უფლებას. 
„ღია ტექსტის“ ცნება ჩნდება ცნობილი იტალიელი მკვლევრისა 

და მწერლის უმბერტო ეკოს გამოსვლებში ჯერ კიდევ მეოცე 
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საუკუნის 60-იან წლებში. საერთოდ „ღია“ ნაწარმოები საკუთარი 

სამყაროს მოდელს ქმნის და ამიტომ ,,ქმმუდამ ახალი სიღრმის“ 
შთაბეჭდილებას ტოვებს. ნაირა გელაშვილის პროზისთვის დამა- 
ხასიათებელია „ღია ტექსტი“, რომელიც თავისთავად ორმაგად 

არის კოდირებული. 

მწერალი და მეცნიერი უმბერტო ეკო აღნიშნავს: კომპი- 

უტერის გამოგონებამდე დიდი ხნით ადრე მწერლები ოცნებობდ- 

ნენ ბოლომდე ღია ტექსტზე, რისი უთვალავი სახით გადაწერა 

მკითხველს საკუთარი სურვილისამებრ შეეძლებოდა. ასეთი იყო 

მალარმეს „წიგნის” იდეა. ესაა ფიზიკური დეფორმაციისთვის 

მზადმყოფი ტექსტის იდეა, რაც მკითხველს სრული თავისუფლე- 

ბის შთაბეჭდილებას უქმნის. მაგრამ ეს თავისუფლების ილუზიაა. 

ერთადერთი მანქანა, რომელიც უთვალავი წიგნის წარმოშობას 

თავისუფლებას ანიჭებს, ათასწლეულების წინაა გამოგონილი, 

ესაა ანბანი. საბოლოო ჯამში ასოები შობს მილიარდ ტექსტს 

და ეს ასეა ჰომეროსიდან დღემდე. ამ თვალსაზრისით, ყველა 

კარგი წიგნის ამოსავალი ლექსიკონები და გრამატიკაა. უებ- 

სტერის ლექსიკონის სწორად გამოყენების შემთხვევაში სრული 

შესაძლებლობა გაქვთ „დაწეროთ „დაკარგული სამოთხე" ჰი- 

პერტექსტუალური რომანი შემოქმედების ყურადსაღებ გაკვეთილს 

გვაძლევს, მაგრამ წერილობით „ომსა და მშვიდობას მივყავართ 

არა უსაზღვრო თავისუფლებამდე, არამედ გარდაუვალობის მკაცრ 

კანონამდე. თავისუფლებისათვის სიცოცხლისა და სიკვდილის ეს 

გაკვეთილი უნდა გავიაროთ და მხოლოდ წიგნებს შეუძლიათ 

გადმოგვცენ ჩვენ ეს ცოდნა(42|. 
„მივემგზავრები მადრიდ . ნაირა გელაშვილის შემოქმედების 

თავისებურება თვალშისაცემია, მწერალმა ბრწყინვალედ აღწერა 

ადამიანის შინაგანი სამყარო, მას მთელი სისრულით გაუაზრებია 

ადამიანის მიერ საკუთარი თავის ძიება, მარტოსულობა. 1981 

წელს იბეჭდება მოთხრობა „მივემგზავრები მადრიდს”, რომელშიც 

ნაჩვენებია ადამიანის დამოკიდებულება გარესამყაროსთან. სანდრო 

ლიჩელის კონფლიქტი და არსებულის უარყოფა, მარტოობის- 

კენ ლტოლვა, მისი შინაგანი ტკივილი, ილუზიებით ცხოვრება



გამოარჩევს მას სხვა ადამიანებისაგან თუნდაც მისი ბავშვო- 

ბის მეგობარი ექიმისაგან. მეოცნებე სანდროს გაფრენა მადრიდს 

და იქ დაშვება წარმოადგენს ერთადერთ ნათელ წერტილს მის 

ცხოვრებაში. თვითონაც უკვირს, რომ მხოლოდ მადრიდში გრძ- 

ნობს თავს როგორც საკუთარ სახლში. დრო გადის. ცხოვრება 

იცვლება. ილუზია ინგრევა და აპენდიციტის ოპერაციის შემდეგ, 

რუდიმენტამოჭრილი სანდრო გრძნობს სიცარიელეს, მას მადრიდი 

„ამოაჭრეს“ თითქოს. 

დაყოფილ, პატარ-პატარა ეპიზოდებში თანდათან იკვეთება 

სანდროს სულიერი განცდა: სამსახურში; ოჯახში; არც ოჯახ- 

ში, არც სამსახურში; ქუჩაში; საავადმყოფოში; უნომრო პალა- 

ტა, მკურნალობის კურსი; გაუთვალისწინებელი შედეგები; გი- 

ტარა, ანუ დარაჯი ლამის ვიზიონი; ცხვირსახოცი ყურმილზე, 

ანუ „მალე ჩამოვალ ჩემო ძვირფასო“; ყოველი შემთხვევისათვის; 

„დეჰარ“; ჩამოთვლა; რუდიმენტი.. თავიდან თვითონ სანდროსაც 

ვერ გაურკვევია და ხშირად ფიქრობს: „ვინ ვარ მე და რატომ 

მეძახის უცნობი სივრცე?“ მაგრამ მადრიდი იყო მისი ოცნება და 

ცხოვრება. „მისი ცხოვრების ძირითადი ნაკადი – როგორც ხი- 

ლული (სამახური. ოჯახი და სხვა), ისევე უხილავი (მოგზაურო- 

ბა და სხვა) „ვითომ“ – ის ცდომილი ვარსკვლავით განათებულ 

სივრცეში მიედინებოდა. პირველი იმიტომ, რომ იყო და არა იყო: 

რაკი ლიჩელი მასში მთელი არსებით 

არ მონაწილეობდა, მეორე კი არ იყო 

და მაინც იყო, რადგან ლიჩელის არ- 

სების არსებითი ნაწილი დაეპყრო და 

გაეტაცნა“ (31,111) 

სანდროს ცხოვრება ილუზიაა, 

რეალობისაგან შორს დგას, მაგრამ 

თავადაც ვერ გაურკვევია რატომ ექცა 
უცნობი ქალაქი მშობლიურად. მან 

უბრალოდ იცის და გრძნობს, რომ 

არც აქ არის ნამდვილი და არც „იქ“ 

საკუთარი ადგილი ვერ უპოვია ამ სა-  
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მყაროში. მეოცნებე სანდრო ყოველ დღე „მოგზაურობაშია“, ერთი 

ფიქრის კუნძულიდან მეორეს ეწვევა, ერთი ქალაქიდან მეორე 

ქალაქს. ბოლოს კი მაინც მადრიდს ეშვება. ოპერაციამდე იგი 

დარწმუნებული იყო, რომ ცხადშიც ეწვეოდა მადრიდს, საავად- 

მყოფოს ერთ ცარიელ პალატაში ცხოვრებისგან „დამალული“ 

გამოგონილი იდილიით ტკბება, თითქოს იგი მადრიდშია, არც 

სივრცე არსებობს, არც დრო, მისთვის ყველაფერი ,„ახლა” და 

„აქ” ხდება, მაგრამ ყელაფერი იცვლება და სანდრო რეალობის 

წინაშე აღმოჩნდება, მოუმზადებელი და უსუსური. 

ნებისმიერი ახალი მხატვრულ-ესთეტიკური მიმდინარეობა 

ყოველთვის გულისხმობს ქვეტექსტში ნოსტალგიას დაკარგული 

ადამიანის გამო, მაგრამ ეს ნოსტალგია მუდამ დამალულია სიტე- 

ვათა შორის (ვთქვათ, როგორც აბსურდის ესთეტიკაში) და რაო- 

დენ გასაოცარიც უნდა იყოს, მისთვის, ვისაც გულდასმით კითხ- 

ვა შეუძლია, უკიდურეს სიტუაციებშიც კი ტოვებს ადამიანური 

იმედის სურვილს. თუნდაც ის, რომ იგი ცდილობს უარყოფითი 

მოვლენების ხაზგასმით, სლენგის ენით, სიღრმის დაკნინებით 

იმ თავგანწირულობაზე მიუთითოს, რომელიც პროფესიონალმა 

მკითხველმა უნდა შენიშნოს, როგორც თავგანწირული ნაბიჯი, 

ცდა დაკარგულის მოპოვებისა|3) ნაირა გელაშვილმა გვიჩვენა 

სამყაროს განდგომილი ადამიანის სულიერი მდგომარეობა, რო- 

მელსაც ერთბაშად დაენგრა იმედი, რწმენა და „სამყარო“, რომე- 

ლიც თავად „შექმნა“, ამის შემდეგ აზრს კარგავს მისი სიცოცხ- 

ლე და, დასკვნა: „ოცნება. არაფერი არ იკარგება. უხილავი რჩება 

უხილავად“. სანდრომ ვერც გამოგონილ სამყაროში ცხოვრება 

შეძლო და ვერც რეალობის გათავისება. ადამიანი მხოლოდ ილუ- 

ზიებით არსებობდა, რეალობას გაურბოდა და ბედნიერება ვერსად 

იპოვა, თუმცა შეეძლო არჩევანის გაკეთება, რეალობის შეცვლა. 

„სერსო“. ნაირა გელაშვილის შემოქმედებაში, მისი რომა- 

ნების თუ მოთხრობების გმირები თითქმის მუდმივად განიცდიან 

მარტოობას, მარტოსულები არიან და ამიტომაც ეძებენ საკუთარი 

არსების არსს ილუზიებში, ოცნებებში. მაგრამ მათი ტკივილის 

საფუძველი არასდროს არ არის ერთგანზომილებიანი და მას



ტოტალური ხასიათი აქვს, იგი განიცდება, როგორც შინაგანი 

ცხოვრების, აზროვნების, განცდის გაწონასწორებული ელემენტი. 

პოსტმოდერნისტული მანერით არის შესრულებული 1982 წელს 

დაწერილი მოთხრობა „სერსო“, სადაც საუბარია თოჯინა მა- 

რიანაზე შეყვარებულ პატარა ბიჭრე. მოთხრობას „ფოტოგრაფი“ 

პირველ პირში გადმოსცემს და ხაზს უსვამს ფოტოობიექტივზე 

აღბეჭდილი სამყაროს თავისებურებას. თამაშში ბიჭი ცდილობს 

მოიგოს მხოლოდ მარიანა, რომელიც ბებერი ქალბატონის ტყვეო- 

ბაშია და მასთან ყოფნისას უსიცოცხლოა, არ მღერის. ბიჭს არც 

სანთებელა ხიბლავს, არც ახალი ბოტასები, მას მხოლოდ მარია- 

ნა უნდა, იგი ხომ „საოცრად ნამდვილია“, ის არ არის უბრალო 

თოჯინა, „ის საიდუმლოა, სრულყოფილებაა, რაღაცას გვეუბნება 

დიდსა და საშიშს, სადღაც შორს გეძახის, აუხდენელი სევდის, 

მწუხარე სილამაზისა და აზრის მხარეში, და ბიჭს, რომელსაც 

არაფერი უნახავს ირგვლივ ამის მსგავსი, სურს თვალწინ ჰყავ- 

დეს, როგორც აშკარა დასაბუთება, რომ რაღაც სხვაც არსებობს 

– გამოუცნობი და ტანჯვამდე მშვენიერი“(29,382). პატარა ბიჭი 

თავისი გრძნობის ერთგულია ბოლომდე. ქვეყანაზე არსებული 

ტკივილი უფრო დიდია, ვიდრე სიკვდილი ან სიცოცხლე, – 

აღნიშნავს მწერალი. მას სურს ბოლომდე ჩასწვდეს ადამიანის 

სულში გამეფებულ გრძნობებს და სრულად გადმოსცეს. როდესაც 

ბიჭის ხელში აღმოჩნდება მარიანა, ამბის მთხრობელი აშკარად 

იგრძნობს, შემოდგომის ბაღებში დაკარგული მისი სიყვარული, 

როგორ იზრდება ბიჭისა და მარიანას სიყვარულად, ,ერთნაირე- 

ბი ვართ ყველანი, ერთნაირები და მარიანა ჩვენი არ არის“, – 

ამბობს მწერალი. 

როგორც აღვნიშნეთ, ნაირა გელაშვილის მიერ დანახული 

სამყარო ყოველთვის გულისხმობს მის მიღმა არსებულს, რო- 

გორც თავად აღნიშნავს: ,მთავარი ის არის, აზრს მიაგნო, რა 
რატომ ხდება. აზრს, მუდამ უკან, საგნის მიღმა, სიღრმეში რომ 
არის ჩამალული, მიაგნო მას ამ ბურუსში და სინათლის ცისფერ 

რგოლში შეაჩერო?.. სად შეგვიძლია მისვლა, თუ არა აზრთან 

და სხვა რანაირად თუ არა ცხოვრებით? აზრია ჩვენი ცოცხალი 
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ქოხი, საიდანაც ტანჯვისა და ცოდვის ციცაბოს მივყვებით ჩვენ 

– მიმავალნი, მარადიული მიმსვლელები, რომლებმაც სიყვარუ- 

ლი უნდა შევიმატოთ და შევიმატოთ, ეს უმძიმესი და ნეტარი 

ტვირთი, რათა არ ავცდეთ ერთადერთ ბილიკს – აღმართს ჩუმი 

ლამპრით განათებული სამყოფელისაკენ“ (29,393). 

ნაირა გელაშვილი თანამედროვე ცივილიზაციის პირობებში 

ეძებს უძველესი პრობლემების წვდომის გზებს, რადგანაც ცნობი- 

ლია, რომ დასასრულიდან იწყება დასაწყისი, ფერფლიდან იშვება 

სიცოცხლე და ჭეშმარიტების აზრი. XX საუკუნის დასასრულს 

ლიტერატურაში კვლავ ჩანს გარესამყაროს აგრესიულობის მო- 

დერნისტული პრობლემა, მაგრამ ამჯერად ეს აგრესია შენიღბუ- 

ლია პაროდირებით, ირონიული დამოკიდებულებით, კომუნიკაციის 

შეუძლებლობით თუ დუმილით. დაირღვა კავშირი ადამიანისა 

ღმერთთან, საკუთარ თავთან, გარესამყაროსთან და ლიტერატუ- 

რული ჯტექსტი გახდა ის შესაძლებელი ,გარემო“, რომელიც 

ექვემდებარება ავტორის ნებას და მხატვრულ რეალობაში კომუ- 

ნიკაციის აღდგენა თუ დიალოგის შეუძლებლობა მასზეა დამო- 

კიდებული. ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი განმასხვავებელი თვისება 

პოსტმოდერნიზმისა სხვა მიმდინარეობებისაგან ესეცაა, რადგანაც 

მყარი ფასეულობების ეპოქაში თავისუფალი აზრი, ნება და ლი- 

ტერატურული ტექსტი ავსებს ერთმანეთს და იქმნება ინტერტე- 

ქსტუალური ტექსტები. 
„ჩვენება (ანაბეჭდი)“. 1984 წელს ,,მნათობში“ იბეჭდება 

ნაირა გელაშვილის პოსტმოდერნისტული მოთხრობა ,,ჩვენება 

(ანაბეჭდი)“, სადაც ავტორმა სრულიად „უცნაურად“ გამოხატა 

ერთი ოჯახის ტრაგიკული ისტორია. მოთხრობაში ციტირებულია 

ორმოცდაათამდე დოკუმენტი. ეს არის უცნაური, აქამდე ქართულ 

მწერლობაში არარსებული მანერით შესრულებული პროზაული 

ტექსტი. როგორც ქართველი მეცნიერი ლ. ბრეგაძე აღნიშნავს: 

„ვკითხულობთ „ჩვენებას“ და უცნაური რამ ხდება: ეს მშრალი, 

შაბლონური, კანცელარიული სტილით შედგენილი სახეები ამ 

გარემოში (მხატვრულ ნაწარმოებში) მოხვედრილი, მოულოდნე- 

ლად უჩვეულო ემოციურ ძალას იწვევს, ამის მიზეზი ორმაგი



კოდირება გახლავთ“(18,112)|. 
პოსტმოდერნიზმის ერთ-ერთი მთავარი დამახასიათებე- 

ლი ნიშანი ორმაგი კოდირების სისტემაა, რომელსაც ვხედავთ 

კიდეც ნ. გელაშვილის მოთხრობაში. პოსტმოდერნული ნაწარ- 
მოების გაცნობისას, მკითხველმა გამოცდილების ხარჯზე უკვე 

იცის, რომ ავტორის სხვადასხვა ტექსტების უხვად და უსისტე- 

მო (ახალი ცნება ,,რ,იზომა”) გამოყენებას დაფარული მიზანი 

აქვს. რეცი პიენტისთვის აღქმა ესთეტიკური მომზადების გარეშე 
შეუძლებელია. პოსტმოდერნი ორ სხვადასხვა – მასობრივ და 

ელიტარულ კონტექსტში იკითხება. პოსტმოდერნისტული ცნო- 
ბიერებისათვის სრულიად უცხოა პროფეტულობა. ესთეტიკურ 
სფეროში რელატივიზმი ანადგურებს ავტორისეულ დიქტატს, 

ავტორის ტოტალიტარიზმს, ნებისმიერ იდეოლოგიას. ავტორი, 

მწერალი, ხელოვანი აღარ ლაპარაკობს ყველას სახელით, აღარ 
არის ხალხის მასწავლებელი, წინამძღვარი. თუმცა უნდა აღინიშ- 
ნოს, რომ ჯერ კიდევ ვიტგენშტაინი აღნიშნავდა, ჭეშმარიტება 

უბრალოდ სიტყვაა, რომელიც აღნიშნავს იმას, რასაც აღნიშნავს 

ლექსიკონის მიხედვით; ანუ ჭეშმარიტება სიტყვაა, რომელსაც 
არსი არა აქვს, უარყოფილია ჭეშმარიტების ისტორიულობა და 

ის სიტყვა, რომელიც ტექსტის ერთ-ერთი ელემენტია, ანუ ისტო- 
რიის ნაცვლად ტექსტი გვაქვს, ისტორია კი ტექსტის წაკითხვის 
ისტორიაა. 

ნაირა გელაშვილის მოთხრობაში სხვადასხვა დოკუმენტები 
უკომენტაროდ, ერთმანეთის მიყოლებით არის აღწერილი. ნაწარ- 

მოები იწყება „მშობიარობის ისტორიით“, შემდეგ კი ავადმყოფის 
ნინო ლაბაძის ფიქრები, განცდები, ახალი სიცოცხლის დაბადე- 
ბის მოლოდინი. შემდეგ ისევ სამედიცინო ცნობები: „თერაპევტის 
კონსულტაცია“, „ახალშობილის ისტორია“ და აქვე „ძველი წი- 
გნი, ბიბლიოთეკის ბეჭდით: #100“, რომლიდანაც ,,ცციტატებს“ 
ნაწარმოების სხვადასხვა ნაწილში ვხვდებით. »- ყველა საყდარი 
დაგენგრევა, მიუსაფარო, ყველა სამკვიდრო... დედის საშოდან 

გამოდევნილო, გხას გაუდგები, საით? შენს კანს, რომელიც ას- 

კილის ფურცელზე უფრო ნაზია, შეეხეთქება სამყაროს ხაო, 
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სიცოცხლის ხორკლი“|31,1401. 

მოთხრობაში აღწერილია ნინოს უაღრესად მძიმე მდგომა- 

რეობა, მაგრამ ეს ხდება არა პირდაპირ ლიტერატურული ენით, 

არამედ სამედიცინო ტერმინოლოგიით, მშობიარისა და ახალშო- 

ბილის ისტორიით. სიცოცხლისათვის ბრძოლაში ნინო მარცხდება 

და იღუპება, ამის შემდეგ იწყება მისი შვილის ცხოვრების ისტო- 

რია, რომელსაც მხოლოდ დოკუმენტებით ვეცნობით: სამედიცინო 

ცნობები ბავშვის განვითარებაზე, ოჯახის საბინაო და საყოფაც- 

ხოვრებო პირობები, გიორგის ბებიის ლილის წერილი მეგო- 

ბარს, ატესტატი, პასპორტი, სასამართლოს განაჩენიი„ ლილის 

გარდაცვალების ცნობა, ავტობიოგრაფია, ჩათვლის წიგნაკი და 

ყველა ამ დოკუმენტურ მასალაში აღწერილია გიორგი ჯუმბერის 

ძე გიორგობიანის დაბადება და მთელი მისი ცხოვრება. 

ნაწარმოებში მნიშვნელოვან ადგილს იკავებს პოლემიკა ავ- 

ტორსა და მკითხველს შორის, სადაც აშკარად ჩანს „ავტორის 

ნიღაბი“, შემდეგ კი ავტორი საერთოდ გაუჩინარდება, ქრება. ,,ავ- 

ტორის მოკვეთა (ბრეხტის კვალად, აქ ნამდვილ ,„გაუცხოებაზე“ 

შეგვიძლია ვისაუბროთ – ავტორი პატარავდება და მხოლოდ 

მომცრო ფიგურად ჩანს ლიტერატურულ „სცენაზე“) – ეს არა 

უბრალოდ ისტორიული ფაქტია, ან წერის ეფექტი: მისი მეშვეო- 

ბით საფუძვლიანად იცვლება მთელი თანამედროვე ტექსტი“(L10,54|. 

მოთხრობაში მკითხველსა და ავტორს შორის გამართულ პოლე- 

მიკაში, გამოხატულია ავტორის ,,ნიღაბიც“, პოსტმოდერნისტული 

მსოფლგანცდაც, მგრძნობელობაც, ირონიაც. 

„მკითხველი“ მიმართავს „ავტორს“: 

„- შეჩერდით! შეჩერდით! თქვენი განზრახვა სრულიად ნა- 

თელიას) თქვენ გადაწყვიტეთ თანმიმდევრულად წარმოადგინოთ 

ერთი ცხოვრების დოკუმენტები, ერთი ცხოვრება – აღნუსხული 

ოფიციალურ საბუთებში, ცხოვრება, როგორც ის საყოველთაოდ 

ცნობილ ცნობებში აღიბეჭდა“.. – ,,მკითხველს“ უკვირს ფიქრე- 

ბის გადმოტანა ფურცლებზე: – „საიდან იცით, რას ფიქრობდნენ 

ისინი? თქვენ ხომ ანაბეჭდები უწოდეთ თქვენს მოთხრობას, არა, 

ისტორიას და ამდენად ის დოკუმენტური მასალა გასაგებია, გა-



მართლებული; ქაღალდზე აღბეჭდილი, დანომრილი, გაჩერებული 

ჩვენი ცხოვრება; ჩვენი საქმეები, ამბები, წუთები, მოძრაობები, მდ- 

გომარეობანი, მაგრამ ფიქრები? სად აღიბეჭდნენ ისინი? სად ამოი- 

კითხეთ? ხოლო თუ ეს უხილავი რეალობა თქვენი მოგონილია, 

თქვენი მხატვრული ჩანართია, მაშინ ხომ შეგეძლოთ უფრო ხში- 
რად ჩარეულიყავით ამბის მსვლელობაში და დარჩენილი ცნობები 

ასე მშრალად და უკომენტაროდ არ გაგემწკრივებინათ?“|31,1441). 
„აგტორი“ უპასუხოდ არ ტოვებს მკითხველს და უხსნის, რომ 

ადამიანის სიცოცხლე დაბადებიდან სიკვდილამდე იმდენად საინ- 

ტერესოა და უცნაური თუნდაც დოკუმენტებიდან, რომ მასში 

ჩარევა არ „შეიძლება“, ძალიან ძნელია, რადგანაც სიცრუე და 

ხალხის დარწმუნება ამაოა, თუმცა მწერლობა ,,ყყველაზე დიდი 

დაპირებაა, რადგან სიტყვაა: ლექსი მოთხრობა“... ამ დოკუმენ- 

ტებში კი აღწერილია რეალობა და, მნიშვნელოვანი დასკვნა: „სა- 
გნებზე ჩვენი ანაბეჭდებია, უნდა გავაცოცხლოთ“... სათაურით კი 

„ჩვენება (ანაბეჭდები)“ „ავტორი“ დაზარალებულს ეუბნება, რომ 

მის მხარესაა, თავადაც ეძებს უბედურების მიზეზს, სამართალს 

და იგი ყოველი მისი გმირის სიკვდილთან ერთად კვდება. 

წიგნის რვა გვერდი უჭირავს ჩინებულ მეტატექსტს ნაირა 

გელაშვილის მოთხრობაში ,,წჩვენება“ ეს გახლავთ მკითხველი- 
სა და ავტორის კამათი იმ ლიტერატურული ხერხების გამო, 
რომლებსაც მწერალი ამ ნაწარმოებში იყენებს, – აღნიშნავს ლ. 

ბრეგაძე, – ნაირა გელაშვილის მეტატექსტში C.ჩვენება“ მკითხ- 

ველისა და ავტორის კამათი ნაწარმოებში გამოყენებული ლი- 
ტერატურული ხერხების გამო) მკაფიოდ არის რეალიზებული 

პოსტმოდერნისტული ესთეტიკის ერთ-ერთი უმთავრესი მოთხოვ- 

ნა. „ლიტერატურული პირობითობების გაშიშვლება ამ პირო- 

ბითობათა გამოყენების თვით პროცესშივე“ (23). 

უცნაურ საბუთებსა და დოკუმენტებს შორის ავტორმა შეძ- 

ლო გამოეხატა პერსონაჟები, ერთი ოჯახის ისტორია მათი 

ტრაგიკული ბედი მოთხრობის გმირები ამ დოკუმენტთა შორის 

ცხოვრობენ. „ავტორი“ ისევ ქრება და იწყება გიორგის ცხოვრე- 

ბის დოკუმენტები; მართვის კურსებზე წარსადგენი ცნობა, სამე- 
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დიცინო წიგნაკი, წერილი მამას, მეგობარს, დი პლომი, სამხედრო 

ბილეთი, წერილი ინგას (და რამდენიმე წერილში აღნიშვნა იმისა, 

რომ მან ნახა ის ადგილი, სადაც გურამ რჩეულიშვილი დაიხრჩო 

და სევდა მოერია), ბრძანება სამსახურში მიღებაზე, ქორწინების 

მოწმობა, რეკომენდაცია, ავტომობილის ტექნიკური პასპორტი, 

განქორწინების მოწმობა, სასტიკი საყვედური, და ა.შ. და ისევ 

„მველი წიგნი, ბიბლიოთეკის ბეჭედით: M#M#100“, სადაც რეალობაა 

გადმოცემული... „მძიმე წიგნია ცხოვრება ჩვენი.. თავზარდამცემი 

ნაწერით და მუქი ფურცლებით... მაგრამ ჩასცქირე სიტყვასა და 

სიტყვას შორის, იმას, რაც არ ჩანს, მაგრამ წერია, უხილა- 

ვად წერია იქ გულის თვალისთვის. დაიმახსოვრე: სხვაგვარადაც 

შეიძლება წიგნის წაკითხვა“... 

ავტოკატასტროფაში მოყოლილი, აგონიაში მყოფი გიორგის 

ფიქრები: „დედა“, „ხელი“, „სინათლე“ და „შეჩერდი, წამო! 

არა მხოლოდ იმიტომ, რომ მშვენიერი ხარ, არა, საშინელების 

წინა წამი ხარ და თუკი ოდნავ შეჩერდები და გაგრძელდები, 

აღარ მოხდება ის, რაც უნდა მოხდეს შენს შემდეგ... მაგრამ რო- 

გორ შეჩერდები შენ – ,მარადისობის მოძრავი ზატი?“|3 1,148). 

ნაწარმოებში ხშირად ვხვდებით „რომ“-ს, ავტორი ახდენს 

აბსურდამდე დაყვანილი ფორმულის: „ეს რომ ასე არ ყოფილი- 

ყო“.. ირონიზაციას. მრავალ დოკუმენტთა შორის ჩანს მთავარი: 

ადამიანი, მთელი მისი მსოფლგანცდითა და მსოფლშეგრძნებით. 

ახალ სამყაროში, ახალ ეპოქაში, გაბატონებული მარტოობის 

ჟამს კომუნიკაციის კონტაქტების უარყოფის დროს, როცა 

ადამიანი საკუთარი ტკივილის პირისპირ რჩება, მისი შემეცნება 

უფრო უცხოვდება და შორს დგება გარემომცველი ყოფისაგან. ეს 

არ არის ერთეულთა ხვედრი, ადამიანებს საერთო ტანჯვა აერ- 

თიანებს, რადგან თითქოს გადაილახა პირადი ,,მე“-ს საზღვრები. 

უმთავრესი ურთიერთობის დამყარებაა, რაც ადვილი ნამდვილად 

არ არის, „თავად აიტანე, მოყვასს თავად ექეც სინათლად, ექეცი 

სითბოდ, წყლად იქეცი დამაშვრალისათვის, ეთავშესაფრე, შენ 

ყველგან რომ ეძებ შესაფერს... შეძლებ... თუკი შეიძენ იმ ძლიერ 

ტკივილს, შენს გულს ქვეყნად რომ განავრცობს, გააფართოვებს...



სხვა შეიცოდე... უკეთუ სხვა აგტკივდება, ბევრის სიცოცხლე, 

მთელ ქვეყანას თუ აიტკივებ, მოინდომებ კიდეც, რომ სახლი იყო 

მრავლისათვის, ჩერო და წყალი... ეს გადაგარჩენს“, – ნათქვამია 

მოთხრობაში „ჩვენება (ანაბეჭდი)“. 

რეალობას რჩება წარწერა: გიორგი გიორგობიანი, 1947- 
1982. და ამონაწერი II კლასის საკლასო რვეულიდან: ,,მე მინდა 

ვიყო ჩიტი. ავფრინდებოდი ცაში. გაგამ თქვა, შენი დედა ცაშიაო. 
ჩვენ ერთად ვიფრენდით, მიწაზე არ დავჯდებოდით, იმიტომ რომ 

დიდი ბიჭები ჩიტებს ქვებს ესვრიან. გუშინ ერთი ბეღურა მო- 

კლეს. ჩვენც მოგვკლავენ“31,150). 
ლიტერატურული ტექსტი ერთმანეთისაგან დამოუკიდებელი 

და ხშირად დაპირისპირებული ინტონაციების ნააზრევია, სწო- 

რედ ამიტომ საჭიროა მისი ,გულდასმით წაკითხვა”; თუმცა 
როგორც მილერი ასკვნის: ნებისმიერი მხატვრული ტექსტი, რო- 

გორც „შეუთავსებელი” და ,„დაპირისპირებული” მნიშვნელობე- 
ბის უსასრულო თამაში, ,განუსაზღვრელი” და ,„დაუდგენელია”, 

ამიტომ „ყოველი წაკითხვა მცდარია (არ არსებობს ცალსახა 

წაკითხვა) ””I43,1261I. 

ნაირა გელაშვილის პოსტმოდერნისტული მანერით დაწერი- 

ლი მოთხრობა ,ჩვენება (ანაბეჭდი)“ მნიშვნელოვან როლს ას- 

რულებს ქართული ლიტერატურის ისტორიაში, რადგანაც მასში 

ავტორმა ავტორის ნიღაბი, ორმაგი კოდირება, ქვეტექსტები, ინ– 

ტერტექსტუალობა, განუსაზღვრელობა გვიჩვენა. 
„დედის ოთახი“. ნაირა გელაშვილის მოთხრობაში აღწე- 

რილი ადამიანობის არსის, მსოფლგანცდის, მსოფლშეგრმნების, 
საკუთარი თავის ძიების გზები, სულის ტკივილი, სევდა კიდევ 

უფრო გაშიშვლებული და გამძაფრებულია მის რომანში ,,დე- 

დის ოთახი“. თვითდადგენის პროცესი ძალიან მტანჯველი და 

წინააღმდეგობრივია. რომანში ასახულია მთავარი გმირის სუ- 

ლიერ პრიზმაში გატარებული სოციალურ-სულიერი სინამდვი- 

ლე. რომანის მთავარ გმირს დაუფლებული შიში, მარტოობა, 

გაუცხოება, სულიერი საყრდენის გაუქმება, თითქმის გარიყავს 

საზოგადოებისაგან, მაგრამ თითოეულ ინდივიდში არსებული „სა- 
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მყარო“ ყველასთვის თავისებურია. ადამიანები თითქოს ზედმეტო- 

ბის, ობლობის განცდით არიან შეპყრობილი. სიყვარულიც კი 

პაროდიულად არის აღქმული, რადგანაც გარეგნული სილამაზე 

მოჩვენებითია, ძალა არა აქვს, ადამიანები მხოლოდ ტკივილს 

და სევდას გრძნობენ, თითქმის ყველა პერსონაჟი გრძნობს მარ- 

ტოსულობას და მათი სულიერი კრიზისი სწორედ წარსულსა 

და წინაპრებშია ფესვგადგმული. ნაწარმოებში ძალიან ფართო 

გასაქანი ეძლევა განცდებს, ასოციაციებს, წარსულის მოვლენებს, 

ამიტომაც დრო, სივრცე და მოქმედება თითქოს უფრო შეზღუ- 

დულია და თითოეული პერსონაჟის სულიერ სამყაროს უდიდესი 

მნიშვნელობა ექცევა. 

რომანში ასახულია პერსონაჟების მარტოსულობა, სულიერი 

კრიზისი, ტკივილი, თუმცა თავად ავტორი ერთ-ერთ ინტერვიუში 

აღნიშნავს, რომ „არც ენდია მარტო და არც გიორგი ,,დედის 

ოთახიდან“. მათ დედა ჰყავთ, მათე კი მარტოა, როცა ასეთი დედა 

გყავს და მაინც მარტო ხარ, ეს უკვე შენი ბრალია. ჩვენ ხშირად 

ვერ ვხედავთ, ვინ გვიყვარს“|32,781. 

რომანში მძაფრ განწყობას ქმნის მათესა და დედის დაპი- 

რისპირება. მათეს მიერ ბავშვობიდან აკვიატებული აზრი, რომ ის 

არ არის საკუთარი შვილი და გერია, მოსვენებას არ აძლევს. მას 

არ ესმის დედის, რადგან დედა ფიქრობს, რომ ,,ყველას თავისი 

ცხოვრება უნდა ჰქონდეს, თავისი სამყარო, სწორე და კარგი ეს 

იქნებოდა, მხოლოდ ასე შეიძლება სხვისი ცხოვრების გაგება“. 

მათეს არაფერი აღარ ესმის, იგი გრძნობს უცხოობას, ზედმეტო- 

ბას. ამიტომაც აზრი: „უცხო. სხვა. სხვისი. სხვისი ვარო, ამის 

არა ვარ.. მე სულ ცალკე ვარ“, არ ასვენებს მთელი ცხო2ვრება. 

დედასთან ჰარმონიული ,კერთადყოფნა“ იმდენადვე შეუძლებელია, 

რამდენადაც შინაგანად ,,მისგან წასვლა“. ჭეშმარიტების ძიებას 

არა აქვს დასასრული. შეუძლებელია ამ პროცესის გადადება. 

აუტანელია მარტოობის, მიუსაფრობის გრძნობა მათესთვის. 

მას არ ასვენებს გრძნობა, რომ მთელი სამყარო საიდუმლოებითა 

და უცნაურობებითაა სავსე, ამ ყველაფერს დედის კარს ჩამოფა- 

რებული ფარდა ფარავს და მას შესვლის „უფლებას“ არ აძლევს.



ორმაგი ფარდა, რომელსაც წყლის ასოციაცია ახლავს, რადგანაც 
„თურმე ამ ფარდის ქსოვა მაშინ დაუწყია... და მთელი ცხრა 

თვე ქსოვდა და ქსოვდა, როცა მის სხეულში ამქვეყნად ყველაზე 
საკვირველ წყალში თავდაყირა დატივტივობდა“ მათე, „აკი 

ჰგავდა კიდეც წყალს ეს ფარდა, წყალქვეშეთს, სადაც ბლანტ 
თხიერებაში გარდატეხილი მზის შუქი იღვრება, ლიცლიცებს: 

უცნაურად არათანაბრად!.“ დედას ფარდა მათეს დაბადების დღეს 
დაუმთავრებია და მის შემდეგ ეკიდა კარზე, როგორც „,,მისი ბავშ- 

ვობის ზებუნებრივი ეკრანი, წყალქვეშ რომ ჩაჰყავდა, ფსკერზე 

დაატარებდა, აოცებდა, აოცნებებდა“.. დედის ოთახში არსებული 

კარადები, სარკეები, მაგიდები, უჯრები და ზარდახშები იდუმა- 

ლებას წარმოადგენს მათეს შინაგანი სამყაროსთვის. მისი ხშირი 

კინკლაობა დედასთან, რომლის დროსაც ხშირად ამოიკლაკნება 

მეტაფორული ვერცხლისფერი გველი, წარმოადგენს უნდობლობით 

გამოწვეულ ტკივილს. მათე არ ენდობა დედას, რომელსაც სჯერა: 
„ადამიანის მოთხოვნილებაა ვინმე უყვარდეს და ენდოს, სხვას, 

მეორეს. თუ არავინ შეიყვარა, არავის ენდო და სიფრთხილესა და 
ეჭვებში დაიხარჯა, თავის თავს გამარცავს, დაასახიჩრებს... ისე 

რომ, თვითონ უფრო დაზარალებული გამოვა... ბოლოს“(30,1391. 
მაგრამ მათეს სულში დაბუდებული გაღიზიანება, ბრაზი, უნდო- 

ბლობა არ აძლევს უფლებას იგრძნოს და აპატიოს სიმართლე. 
მან უარი თქვა საყვარელ ადამიანზეც, რომელიც მიხვდა მიზეზს 

შვილის აგრესიულობისა: ის... „შენზე მეტია და... არ გექვემდება- 

რება. ის არის, შენ კი გინდა, რომ იყო“. 

თითქოს სიყვარულს მაინც უნდა მოეხდინა გავლენა მის 

გაუცხოებულ სულზე, მაგრამ ასე არ მოხდა. მათეს ცხოვრებაში 
იმდენად იყო გამჯდარი უნდობლობა, რომ მან თვით ამ სიყ- 

ვარულზე თქვა უარი. სილამაზე მოჩვენებითია. გარეგნულ მშ- 

ვენიერებას შინაგანი სიმახინჯე ახლავს. მათეს თავადაც სურს 
სულში ჩაბუდებული ბრაზი, უნდობლობა და გაღიზიანება დაძ- 

ლიოს, მაგრამ არ შეუძლია, შინაგანი ძალა არ ყოფნის, თუმცა 

ცდილობს სულიერი ცხოვრების სიმწარე ინტელექტუალური ენ- 
ერგიით შეავსოს, ვერც ამით აღწევს შედეგს. 
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მათე თვითუარყოფამდე მიდის, მაგრამ ეს ყველაფერი ახალი 

სულიერების დაბადების სურვილითაა გამსჭვალული. მას უნდა 
დრომ წალეკოს ,სისხლი და ხორცი და ჩვენი ნაცარტუტი ახალ 

თიხად გამოიყენოს“. ნაირა გელაშვილმა მათეს სულიერი დეპრე- 

სიის მიზეზი მშვენივრად განაზოგადა ადამის პირველ ცოდვაში: 

„ვერ შეიშნოვეთ სახლი და ჭერი? მიბრძანდით გარეთ! იყიალეთ 

უპატრონოდ და უმისამართოდ ეგრე, მას შემდეგ კარზე უკაკუ- 

ნებს სამყაროს: გამიღე კარი! მაგრამ პაროლი არ იცის: სეზამ 

გააღე და ითოშება გარეთ, კარწინ ატუზული: ეგრე ზედმეტი, 

უსახლკარო, უადგილო, ობოლი, გერი და ბუში – "სამყაროსი... 

მაგრამ უადგილობა სწორედ მისი შემაშინებელი სიდიდის სიმპ- 

ტომია... ის შესაძლებლობაა, განვითარებადი, ელასტიური არსია: 

ჯერ გზაშია თავის თავისკენ, სახლისკენ შორსაა, წინა აქვს 

თავისი თავი, როგორც ფინიში, როგორც სამიზნე“.. მათე გრძ- 

ნობს თავისუფლებას, რადგანაც თავი ,„გერად“ მიაჩნია. სჯერა, 

რომ სამყაროს დასაბადებელი ადამი ჯერ არ გაუჩენია... „ისევ 

ფეხმძიმედაა სამყარო: ადამიანზე, რამდენსაუკუნოვანი ორსულობა 

სჭირს. რით ველარ გააჩინა საბოლოო ადამი“ მათე გრძნობს, 

რომ ახლის ასაღორძინებლად ძველის სიკვდილია საჭირო, მა- 

გრამ მთავარი მაინც არ თქმულა; – შეუძლებელია სამყაროს 

შეცნობა, რადგანაც არა აქვს მნიშვნელობა სად წახვალ, მას 

მაინც ვერ მიუახლოვდები. 

რომანში ვხვდებით ციტატებს. პოსტმოდერნიზმის ერთ-ერთ 

ძირითად თავისებურებას წარმოადგენს ციტატა, რომლის დრო- 

საც, ავტორი სწორედ ამა თუ იმ ცნობილი ფრაზის თუ მოვ- 

ლენის გარშემო აგებს თავის ნაწარმოებს. არსებობს განსხვა- 

ვება ციტატასა და ციტაციას შორის. ნაწარმოებში შემოტანილი 

ციტატა, არა აქვს მნიშვნელობა ბრჭყალებით იქნება ის თუ 

უბრჭყალებოდ, წარმოადგენს ,,სხვისი” სიტყვის გამოყენებას მთ- 

ლიანი რომანის აზრის გასავრცობად; ციტატები ავტორს ახალი 

„სემიოსფეროს” შესაქმნელად შემოაქვს და ცდილობს შეინარჩუ- 

ნოს მყარი დაძაბულობა „საკუთარ” და ,სხვის” სიტყვას შორის; 
ხოლო რაც შეეხება ციტაციას, იგი უნდა მოვიაზროთ, როგორც



სხვისი სიტყვის შემოტანის პროცესი განხორციელებული ირიბ 

თქმაში, ანუ ციტაცია არის მოვლენა, რომლის დროსაც ავტორი 

თავისი აზრის გამოსახატავად მიმართავს „სხვის” ტექსტს, აქე- 

დან გამომდინარე, არსებობს დაპირისპირება ორ ავტორს, ორ 

ტექსტს შორის. ციტაციის დამახასიათებელი ნიშანი ექსპრესიაა, 

იგი ამავდროულად არის წერაც და კითხვაც, თუმცა წერა იგივე 

გადაწერაა და არ განსხვავდება ციტირებისაგან. სწორედ ილია 
ჭავჭავაძის ლექსიდან მოხმობილი ციტატა წარმოადგენს ნაწარ- 
მოების ერთ-ერთ მნიშვნელოვან ღერძს. მთელი ტექსტის განმავ- 

ლობაში გამეორებული იგავი ბაზალეთის ტბის ძირას არსებულ 

ოქროს აკვანზე უდიდეს გავლენას ახდენს ნაწარმოების გმირებზე, 

მათ სულიერ მრწამსზე, რომანის პერსონაჟებს თითქოს სჯერათ 

„ოცნების“ და სულის ძიებაც მათთვის სწორედ რომ ბაზალეთის 

ტბის ძირიდან იწყება გიორგი თითქოს პოულობს ბაზალეთის 
ფსკერზე ოქროს აკვანს, თეთრებში გამოწყობილ ქალს, რომელს- 

აც პატიებას სთხოვს, ენდის ესიზმრება ტბის ფსკერი, მათე კი 

თავისი იმედგაცრუების, თვითშეგნების შემდეგ ამ წყალს მიაშუ6- 

რებს, რადგანაც სწორედ აქ ეგულება ხსნა, ეს წყალი ბაზალეთის 

ტბაა. ავტორმა ბაზალეთის ტბის ძირას არსებული ოქროს აკვნის 

დახატვით, მისდამი რომანის პერსონაჟების დამოკიდებულებით 

გვიჩვენა ერთი ჭეშმარიტი გზა სულიერი კრიზისისა და ბედის- 

წერისაგან თავდახსნისა, ავტორმა ამაში ილიასეული იდეალის 

რემინისცენირება და პოზიციაც გამოხატა. ბაზალეთის ტბა წარ- 

მოადგენს იმ განსაწმენდელს, რომელმაც საკუთარი თავი უნდა 

აპოვნინოს გზააბნეულ მათეს. 

წყალს რომანში განსაკუთრებული როლი ენიჭება, თითქოს 

ეს სამყარო უდიდესი წყლისქვეშეთია, სადაც სულ სხვა კუთხით 
შეიძლება ადამიანის სულის ნახვა და შეცნობა. მათეს შეუძლია 

განახლება, ოღონდ ამისთვის მსხვერპლია საჭირო. მან შეცნობის 

გზა უნდა გაიაროს, რომ მიაღწიოს თვითშეგრძნებას და მერე 

თავისუფლად ,,ცხოვრებასაც“ შეძლებს. უნდობლობით შეპყრო- 

ბილი უნდა განიკურნოს რათა იპოვოს საკუთარი ადგილი დიდ 

სამყაროში. 

6. ლ. მირცხულავა 81
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პოსტმოდერნიზმი გასაკუთრებული ყურადღებით ეპყრობა 

ნებისმიერი ისტორიული ეპოქის ტექსტს, იქნება ეს მთლიანი, 

დიდი ტექსტი თუ ერთი პატარა ციტატა და ფრაზა. ტექსტი 

პოსტმოდერნისტთათვის წარმოადგენს ,,კერთადერთ კონკრეტულ 

მოცულობას, რომელთანაც ისინი მზად არიან საქმე იქონიონ; 

როგორც ქართველი მეცნიერი ლ. ბრეგაძე აცხადებს, – აქედან 

ჩანს „ციტატების, ალუზიების, რემინისცენირების, ძველი ტექ- 

სტების არანჟირებით თუ პაროდირებით შესრულებული პასაჟე- 

ბის არაჩვეულებრივი სიუხვე პოსტმოდერნისტულ ოპუსებში... 

ციტირებული შეიძლება იყოს ნებისმიერი ტექსტი – მხატვრუ- 

ლიც, მეცნიერულიც, იურიდიულიც, პოლიტიკურიც, საცნობა- 

როც, საკანცელარიოც – პოსტმოდერნიზმის ამ თავისებურებებს 

ინტერტექსტუალობას უწოდებენ“ (18,153) ნაირა გელაშვილის 

რომანი და მთელი მისი პროზა წარმოადგენს ,,ცციტატებისაგან ნა- 

ქსოვ ტექსტს“, მისთვის დამახასიათებელია ინტერტექსტუალობა, 

ორმაგი კოდირება და სხვა პოსტმოდერნისტული ნაწარმოებისთ- 

ვის დამახასიათებელი თვისებები. თანამედროვე პოსტმოდერნიზმ- 

ში გამოხატვის სხვადასხვა საშუალებას პოულობენ: გაუცხოება, 
აზროვნების პათოლოგიური მდგომარეობა, პარალელურ სამყარო- 

ში გადასვლა, ნარცისიზმი, ინდივიდუალური პიროვნება: დასკვნა 

– გრძნობა აბსურდულობისა და ამასთანავე, ყოველ ინდივიდში 

არსებობს აბსოლუტისაკენ სწრაფვა. 

სიკვდილისა და სიცარიელის მაგალითზე სხვადასხვანაირად 

ლავირებენ სხვადასხვა პოსტმოდერნისტი მწერლების ნაწარმოე- 
ბების გმირები. ისტორიას რომ მივმართოთ, ზუსტად შეგვიძლია 

დავინახოთ, რომ ადამიანი ყოველთვის ისწრაფვის რეალობის 

ჩარჩოებიდან გაღწევისაკენ, მაგალითად ინდურ სულიერ ტრადი- 

ციაში რეალობა აღიქმება როგორც მაია, ილუზია 
სიტყვა „რაღაც“ მთელი რომანის მანძილზე გვხვდება. მა- 

თეს სძულს ეს სიტყვა, როგორც მტერი, რომელთანაც ბრძოლის 

გზა და იარაღი ვერ გამოუძებნია, „რადგანაც არ იცნობ, არ იცი, 

რანაირია ეს მტერი, და ბოლოს და ბოლოს, არც ის იცი: რატომ 
გექცევა მტრად, ან ის გექცევა თუ შენ ექეცი”; მაგრამ ცდილობ–



და დაემტკიცებინა, რომ ეს „რაღაც“ საერთოდ აღარ არსებობდა, 

ილუზია იყო, თვალისახვევა, და თუ კაცი არ დაიზარებდა, იქ 

ყოველთვის აღმოაჩენდა ძალიან კონკრეტულსა და ცხადს. და 

მართლაც ხომ დაადგინა ამ „რაღაცის რაღაც“. 

რომანის ფინალი მოულოდნელობით არის სავსე, მწერალი 

თითოეული პერსონაჟის სულიერი შეჭირვების მიზეზს ზოგადად 

ხსნის, ხოლო მათე, რომელიც მთელი სიცოცხლის მანძილზე დე- 

დასთან ურთიერთობაზე ფიქრობდა, საკუთარ სამყაროსა და ფარ- 

დააფარებულ კარს მიღმა არსებულ სამყაროს ვერ უკავშირებდა 

ერთმანეთს. თავზარდამცემ სიმართლეს იგი დედის წერილებიდან 

იგებს. მანამდე კი ფიქრობდა, რომ სიმართლე მოუტანდა შვებას, 

მნიშვნელობა არ ჰქონდა ამ სიმართლეს როგორ გაიგებდა, რა 

მიზნით, რა საშუალებით, „დანაშაულის ჯვარი სიმართლის გუ- 

ლისთვის! ვიღაცამ ხომ უნდა მოიგდოს 33 მალაზე“. აქვე ჩნდება 
სიტყვები ,,იუდას ძმისწულო!"“ სხვისი წერილის წაკითხვა არ 

შეიძლება, მაგრამ მათე ხომ ასე ახლოს არის სიმართლესთან, არ 
შეიძლება გაჩერება. ირგვლივ არსებული სივრცე კი თითქოს წყ- 

ლისქვეშეთია, სადაც მათემ უნდა იპოვოს თავის კითხვაზე პასუ- 

ხი, არის კი დედის ღვიძლი შვილი და საიდან მოდის გამოულევი 
სალაროს წიგნაკი. დედის დღიურებს გაცნობილი მათე გრძნობს 

სასოწარკვეთას, იმედგაცრუებას, ის არ არის ნაშვილევი, დედამ 

კი იცის საკუთარი შვილის ეჭვები და დღიურთან ერთად ტოვებს 

თეთრ, უბრალო კონვერტს, უწარწეროსა და დაწებებულს, სადაც 
წერია: „მათე, ის სალაროს წიგნაკი არ არსებობს“. აი, პასუ- 

ხი ყველაფერზე რასაც იკვლევდა, ამ სიმართლისთვის კი მათე 
მზად არ აღმოჩნდა. დედას არა აქვს შემზარავი საიდუმლოებები, 
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მისი ერთადერთი საიდუმლო მხოლოდ და მხოლოდ შვილების 

თავდადებული სიყვარულია. ამის ალმოჩენა შემზარავია მათესთ- 

ვის, იგი მარცხდება სულიერად, მისთვის ყველაფერს ე კარება 

აზრი, ბრწყინვალე კარიერასაც, თვით არსებობასაც კი, და იგი 

მიდის სულის გადასარჩენად, მან ბაზალეთის ტბის ძირას გადარ- 

ჩენის გზა უნდა იპოვოს. 

დედის სახეში შეიძლება ღვთაებრივის განჭვრეტა. ეს არის 

ადამიანი, რომელიც თავისი შვილების სახით ქმნის ახალ პატარ- 

პატარა სამყაროებს და მის შინაგან ტკივილს გარეთ გამოსვლის 

უფლებას არ აძლევს. მათესთვის ამოუცნობი იყო დედა და შო- 
რეული სულს უწამლავდა: „ეს მანძილი, ტაბუ, თანდაყოლილი 

მორჩილება დედის ოთახის წინაშე ისევე აწვალებდა, როგორც 

ფიქრი ამ მორჩილების ნამდვილ მიზეზზე. ნუთუ ორივე შეცდომა 

იყო, ორივე სიყალბე – ის მოწიწებაც და მისი ახსნის სურვი- 

ლიც? ერთი კი ცხადი გახდა; ეს ფიქრი უკვე ამბოხს ნიშნავდა, – 

დედის ოთახის წინააღმდეგ. ბედნიერები უმცროსები, ფიქრი რომ 

არ სჯიჯგნიდათ, ფიქრის წყევლა რომ არა სდევდათ; ფიქრს მო- 

ნებად კი არ ექციათ: იყვნენ, ცხოვრობდნენ“, სწორედ („ცხოვრება 

ვერ შეძლო მათემ, მას ყველგან აუხსნელი ,,სიცრუე“, „„ტყვილი“, 

რაღაც მძიმე და ბნელი ამძიმებდა, ფიქრობდა, რომ დედის მიმართ 

გამოჩენილი მოწიწება ყალბ საფუძველზე იყო აღმოცენებული. 

მათე ამაოდ ეძებდა ოთახში დამალულ პიროვნებას თუ იდუმალე- 

ბას, იგი უნდობლობის მსხვერპლი გახდა. 

დედის ოთახში კი დამალულიყო მისი წარსული, მისი სა- 

მყარო, მისი სულის ნაწილი, აქ იყო ზღვის ნაპირიც, წყალქვე- 

შეთიც, ნიჟარებიც. იყო ბავშვობა და მოგონებაც, მთვრალი მამა 

და მტირალი დედა. ელენე თავიდანვე ხვდებოდა, რომ მუდამ 

მთვრალ მამას რაღაც აწუხებდა ამოუხსნელი, რაც მის შემდეგ 

სიტყვებში გამოიხატა კიდეც: „მე კაცი აღარ ვარ“-ო... „ვერ 

დავრჩი კაცად. კიდევ ბევრი რამ ხდებოდა ისეთი, რამაც გამტეხა 

– იცი? არის ისეთი ბოღმა, თუ ჩაყლაპე, კაცად ვეღარასდროს 

ვეღარ ივარგებ. თუ ბედი გაქვს.. ძალიან არ უნდა გაგსრისოს 

ცხოვრებამ. თუ ძალიან შეგდგა ფეხით და აიტანე.. მოკლედ.



არის შეურაცხყოფა, რომლის ატანა არ შეიძლება... სჯობს იქვე 

გადაუხადო სამაგიერო და შენც იქვე მოკვდე. სულერთია, თუ 

აიტან, კაცად მაინც ვეღარ ივარგებ“.. თავიდან თითქოს ვერ 

მიხვდა ელენე, შემდეგ კი მთელი არსებით იგრძნო, რომ მასაც 

მამის მსგავსი სამყარო ჰქონდა, უცნაური, მარტოსული. დედა კი 

ყველაფრისაგან შორს იყო, ვერ გრძნობდა მათ ჯტკივილს. მამის 

სიკვდილის შემდეგ კი ნუგეშად მამიდა მთვარისა დარჩა, რომ- 

ლისგანაც ისწავლა ქარგვა, რომელშიც აირეკლა შემდეგ მთელი 

მისი სულიერი სამყარო, მთელი მისი რეალური თუ ირეალური 

სამყარო და წყლის განცდა, რომელიც არ შორდება არასდროს, 

მას სიკვდილიც კი ზღვის ფსკერზე უნდოდა. უდიდესი სიყვარუ- 

ლით შეპყრობილი მამინაცვალი, რომელიც ყველაფრისთვის მზად 

არის, ოღონდ ელენასთან ახლოს იყოს. იგი ამ მიზნით აცნობს 

მას მეორე გერს – ალექსის, აქ ალსანიშნავია ერთი ეპიზოდი, 

როცა ელენეს გათხოვების შემდეგ მას მამინაცვალი ესტუმრება, 

ფულს ჩუქნის და უყვება თავის ისტორიას. ის ყოფილა საკუთა- 

რი ცოლის მკვლელი, მას მოუკლავს ალექსის დედა, რომელსაც 

უღალატია მისთვის. მამინაცვალს არ ესმის: რატომ არ უნდა მო– 

კლას ადამიანი, თუ კი იგი უფრო დიდ ბოროტებას სჩადის? მას 

არ ესმის, რომ ბოროტებას ბოროტებით ვერ დაუპირისპირდები. 

ელენე და ალექსი მამინაცვლის ნაჩუქარი ფულით ყიდულობენ 

სახლს და იბადება მათეც. გამართლდა მამინაცვლის სიტყვებიც, 

ალექსიმ ვერ შეძლო ერთგულება და სიყვარული, იგი უნებისყო–- 

ფო ადამიანი გამოდგა, რომელმაც თავისი უკანონო შვილი თავის 

ცოლს გასაზრდელად მოუყვანა, მაგრამ ეს არ იყო მათე, რო- 

გორც თვითონ მათე ფიქრობდა, ეს იყო გიორგი. 

რომანში ნაჩვენებია მამის, უპრინციპო ადამიანის სახე, რო– 

მელიც ვერც კი ბედავს შვილს ჩაეხუტოს, მაგრამ აქვს „უნარი“ 

მეუღლე ახალი პრობლემებით დაამძიმოს. მათეს კი რატომღაც 
მიაჩნდა, რომ იგი არ იქნებოდა ასეთი უბედური, დედასთან ერთ- 

ად მამაც რომ გვერდით ჰყოლოდა, მაგრამ ეს მხოლოდ ერთ- 

ერთი მიზეზია დედასთან დასაპირისპირებლად. 

როგორც აღვნიშნეთ, რომანში მოყვანილია ციტატები ბი– 

ბვ
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ბლიიდან, მათე თითქოს რაღაცას ეძებს და სადღაც, მარჯვენა 

გვერდზე ქვემოთა ნაწილში იწყება... ,,კკორინელთა მიმართ. თავი 

3, 9, 10, 13 და სწორედ, აქ იპოვის იმას, რასაც ეძებდა: 

»L. ენათა-ღა თუ კაცისა და ანგელოზთასა ვიტყოდი, ხოლო სი- 

ყვარული არა მაქუნდეს, ვიქმენ მე, ვითარცა რვალი, რომელი ოხრინ, 

გინა წინწილანი,რომელნი ხმობედ. 

2. და მაქუნდეს ღათუ წინასწარმეტყველება და უწყოდი ყოვე- 
ლივე სარწმუნოება, ვიდრე მთათაცა ცვალებადმდე და სიყვარული 

თუ არა გაქუნდეს, ასევე რა ვარ... 

3. და შე-ღათუ-ვაჭამო ყოველივე მონაგები ჩემი და მივსც- 

ნე ხორცნი ჩემნი დასაწუელად და სიყვარული არა მაქუნდეს, 

არარადვე სარგებელ არს ჩემდა. 

და წამოხტა, წიგნი ხელებში შეაზანზარა, ჩაჰყვირა: „არა 

ხარ სწორი! სასტიკი ხარ! სასტიკი! „არავე რა ვარ! რა ჩემი 

ბრალია, თუ სიყვარული არ შემიძლია, აღარ შემიძლია! ვეღარ 

შემიძლია სიცოცხლის სიყვარული! ეს ხომ სნეულებაა, როგორც 

კიბო, როგორც ჭლექი, როგორც ნეფრიტი! რას მიკიჟინებ, მო- 

მარჩინე, თუ შეგიძლია!“(30,163|). წინააღმდეგობებით, უნდობლო- 

ბით, ტკივილით, სევდით დასნეულებული მათეს მორჩენა შეუძ- 

ლებელი იყო, რადგან თავად იყო თავისი სნეულების მიზეზი. 

მათეს „საშიშად ჰქონდა წარმოსახვა და მეხსიერება გა- 

მოღვიძებული“.. ვიღაც თუ რაღაც წარმართავს მის გონებას 

დედის ოთახში. პატარა მაგიდას იდაყვებით დაყრდნობილი ცდი- 
ლობს ილოცოს, მაგრამ ლოცვა მისთვის აღარ არსებობს, მას 

უფლის სახის ნახვა სურს, უნდა იგრძნოს იგი. მათე შეურა- 

ცყოფილია ცხოვრებით, სიცოცხლით, უცხოდ გრძნობს თავს: 

„შეურაცყოფილი ვარ არა მხოლოდ სხვისი, არამედ საკუთარი 

ჩემი თავითაც, ნიადაგ ხელიდან რომ მისხლტზებოდა. ვინც გამა- 

ჩინე: რათა. ცოდვა მეხარებინა, ცოდვა სრულმეყო“.. შეძრწუნე- 

ბული, შეურაცყოფილი მათე უფალს ადამიანობის დასრულებას 

სთხოვს, რადგან ეს სიცოცხლე: – ,,6ნაკლოვანი, სიკვდილი რომ 

სჭირდება განახლებისთვის და ავადმყოფობა – “სიძლიერისთ- 

ვის. სიცოცხლე, ხრწნას რომ უერთდება ყოველწამიერ,“ – არ



მოსწონს მათეს, ამ სამყაროში, სადაც სილამაზე სიმახინჯეშია 

არეული და სიწმინდეში – ბიწიერება, დაბადება სამარცხვინოა: 

„(დედა – გულისგასახეთქად გადაშლილი) მახინჯია სიკვდილი 
ჩვენი – ლპობა და დაშლა... შეგვადუღე, თუ მაინც ეს გვიწერია, 

გამოგვხარშე, გამოგვწვი, აზილე ჩვენი ნაცარ-ტუტა და გამოძერ- 

წე სულ სხვა არსება: ძლიერი, შეუბღალავი და კეთილშობილი, 

რომელიც ილივლივებს წყალში, ჰაერში. სახლში იქნება მიწაც 

და მიწისქვეშეთიც“ (30,169) – აღმოხდება მათეს. იგი თავის 
ფიქრებს „საშიშს“ უწოდებს, მაგრამ „ბოლოსწინა საფეხურზე“ 

მდგარს სხვა გზა არა აქვს, მას გაჩერება არ შეუძლია, მოსახ- 

დენი უნდა მოხდეს. 

სიძულვილი ავსებს მათეს გულს, სიძულვილი საკუთარი 

თავისა, დედისა, ყველასი, ვინც მის გარშემოა, რადგანაც უნდო- 

ბლობით დაგროვილი გრძნობა ღრღნის მის გულს, სულს. ცნობი- 

ლი მეცნიერი ჟან ბოდრიარი სტატიაში ,„,ქალაქი და სიძულვილი” 

აღნიშნავს: პარადოქსულია, მაგრამ სიძულვილი, რომელიც არ- 

ქაული, პირველადი მისწრაფება შეიძლება მოგვეჩვენოს, სინამდ– 

ვილეში მოწყვეტილია თავის საგანსა და მიზანს (დღეს მიღე- 
ბულია კულტურის /,ქსეროქსულ” დონეებზე საუბარი, იგივე 

შეიძლება ითქვას /,,ქსეროქსულ”/ ძალადობაზეც). ამიტომაა სი- 

ძულვილი დიდი მეტროპოლების თანადროული მოვლენა. თუმცა, 

იგი თავისებური სიცივით გამოირჩევა. ეს გულგრილობის პირმშო 

ასევე განურჩევლად შეიძლება ნებისმიერს გადაედოს. მასში არაა 
დამაჯერებლობა, აღტკინება, მCIიყ 0სL-ით (გათამაშება) ამოწუ- 

რავს თავს და ხშირად საკუთარი ხატის შექმნით კმაყოფილდება, 
ძალადობის ხანმოკლე აფეთქებით|16. სასოწარკვეთილი მათე 

სწორედ ამ უნდობლობამ და სიძულვილმა მიიყვანა აფეთქებამდე, 

მაგრამ რომ არა ეს, ვერასოდეს დაინახავდა საკუთარ ჭეშმარიტ 

სახეს და არ მიაშურებდა განსაწმენდელს. 
ნაირა გელაშვილი გვიჩვენებს ამ სამყაროში ადამიანობის 

დაკარგვის საშიშროებით გამოწვეულ ტკივილს, ადამიანს არა 
აქვს თავისი სახე და უპირველესი, ღმერთის ყოფნის უარყოფამ- 

ღე დასული აზროვნება რყვნის პიროვნებას და დასასრულისკენ 
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მიჰყავს იგი. თუმცა არსებობს იმედი, რომ ფერფლისგან იშვება 

დასაწყისი. სწორედ ამგვარი დატვირთვა აქვს ბაზალეთის ტბას, 

როგორც სიმბოლოს თავისუფლების, იმედის, მომავლის. დასას- 

რულიდან უნდა დაიწყოს დასაწყისი, წყალი სწორედ ამ უსას- 

რულობის სიმბოლოა. 

რომანში მნიშვნელოვანი სიმბოლური დატვირთვა აქვს ასევე 

საათს, რომელიც ყოველთვის თითოეული მოქმედი გმირის სუ- 

ლიერი უბედურების ჟამს შემოჰკრავს ხოლმე: – „რა ნნგ!“ მუქი 

ხის, დიდი საათი, რომელიც რომანის დასასრულს კიდევ ერთხელ 

ჩაიგრიალებს, თითქოს რაღაც გაიხსენა, რის გახსენებასაც დიდი 

ხნის მანძილზე ცდილობდა, ისიც მათესავით ბოლოს მიხვდა სი- 

მართლეს. 

ნაირა გელაშვილის რომანის „დედის ოთახის” მთავარი 

გმირის მათეს მნიშვნელობა ყალიბდება და დგინდება გიორგის, 

ენდის, დედის, მამის მნიშვნელობათა გათვალისწინებით. ამ გზით 

ხდება პერსონაჟების მნიშვნელობების გაღრმავება. ყოველივე ეს 

კი მხატვრული ენით მიიღწევა. როგორც ცნობილი მეცნიერი რ. 

ბარტი აღნიშნავს, მხატვრული ენა წარმოადგენს სემანტიკურ 

სისტემას, რომელიც მოწოდებულია სამყაროში შეიტანოს გააზ- 

რებულობა და რაიმე გარკვეული აზრი(102,274). 

ავტორმა შექმნა სრულიად განსხვავებული პერსონაჟები, 

რომლებიც განიცღიან სულიერ კრიზისს და ვერ ამყარებენ კავ- 

შირს ერთმანეთთან. ეჭვი და უნდობლობა შეუძლებელს ხდის 

ურთიერთგაგებას ირონიული დამოკიდებულება ერთმანეთთან 

იწვევს კომუნიკაციის აღრევას და წყდება ის ჯაჭვი, რომელიც 

პერსონაჟებს აერთიანებდათ. 

მწერალმა წარსულისა და აწყმოს ორგანული მთლიანობა 

შექმნა რომანში, სადაც მოქმედება და დრო მაქსიმალურადაა 
შეზლუდული, მაგრამ უდიდესი გასაქანი ეძლევა განცდებს, ასო- 

ციაციებს, წარსულის მოვლენებს, ყოველივე ეს კიდევ უფრო ამძ- 
აფრებს სულიერ ფასეულობათა დევალვაციის სურათს. რომანის 

მეტაფორული ფინალით ნაირა გელაშვილმა ხაზი გაუსვა მთავარ 

ფორმულას: თვითუარყოფის გზით განახლებისაკენ, ის სულიერი



კრიზისი რომელიც უნდობლობისა და ტკივილის საფუძველ- 

ზე ჩნდება, უნდა გაქრეს და მის ადგილზე ახალმა გრძნობებმა 

დაიმკვიდროს ადგილი. მათეს სულიერი მარცხი ახალი მორალის 

დაბადების მაუწყებელია. იგი ბაზალეთის ტბის ფსკერს მიაშუ- 

რებს, სადაც ხსნა ეგულება. 

ამრიგად, ნაირა გელაშვილმა თავის რომანში და, საერთოდ, 

შემოქმედებაში, ბრწყინვალედ გვიჩვენა ადამიანის სულის სამყარო, 

ადამიანის გრძნობები. ტკივილი, შიში, გაუცხოება, უნდობლობა. 

თავისუფლების დაკარგვა თავისთავად იწვევს, როგორც ერთი 

კონკრეტული პიროვნების, ისე მთელი საზოგადოების ზნეობრივი 

მთლიანობის მოშლას. თითქოს ჯერ უნდა დასრულდეს „რაღაც“, 

რომ ისევ თავიდან დაიწყოს სიცოცხლე, ავტორი ყოველივე ამის 

ახსნას და ჩვენებას თანამედროვე ცივილიზაციის პირობებში 

ახერხებს. რომანში გამოხატული ქვეტექსტები, სიმბოლურობა, 

მეტაფორიზაცია, ასოციაციურობა კიდევ ერთხელ უსვამს ხაზს 

პოსტმოდერნიზმის არსებობას და განვითარებას ქართულ ლიტე- 

რატურაში. 

ნაირა გელაშვილის რომანის თუ მოთხრობის გმირები თით- 

ქმის ყოველთვის განიცდიან მარტოობას, ისინი მარტოსულები 

არიან, თანაც თითქმის ყველგან სიყვარული მარცხდება, არა აქვს 

გაგრძელება, გმირები თითქოს ნებდებიან ბედისწერას, რომელსაც 

თავად ეწინააღმდეგებოდნენ და დასასრულის ძიებით ცდილო- 
ბენ იპოვონ დასაწყისი. ლიტერატურული ტექსტი წარმოადგენს 

„სამყაროს”, სადაც კავშირი თუ არ შედგა მხატვრულ რეალო- 

ბაში, ირეალურ სამყაროში მაინც შედგება. გადაფარული ტექ- 

სტები აუცილებელი ატრიბუტია პოსტმოდერნიზმისა, რომელიც 

ასე ახასიათებს ნაირა გელაშვილის შემოქმედებას. ნაწარმოებში 

ნათქვამია: „ეს ძველი თხრობა არ არის. ძველიცაა და ახალიც 

ერთდროულად, ერთი შეხედვით ვითომ ჩვეულებრივ გიყვება: უამ- 

რავ შემთხვევით დეტალს გაწვდის, მაგრამ „ვითომ“. აქ შემ- 

თხვევითი არაფერია. მოჩვენებითი შემთხვევითობაა. ყველაფერი 

შერჩეულია და ყველაფერზე მთავარი მახვილი მოდის. გიამბობს 

ცხოვრებას, რაც ჩარჩა და რაც განიცადა. მაგრამ რადგან თვი- 
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თონ აქვს შემკრები სული – მზის სხივების შემკრები პრიზმა, 

ისე გარდატყდება მასში ცხოვრების ჭრელი ჭვალი, რომ მთავარი 

რჩება, ყველაფერი მთავარი გამოდის. ამიტომაც ბუნებრივიცაა და 

სიმბოლურიც. ძველიცაა და ახალიც, რაღაცნაირია“... – სწორედ 

ასეთია ნაირა გელაშვილის მთელი შემოქმედება, პატარა, ცალ- 

კეული სამყაროებისაგან შემდგარი ერთი – უდიდესი, უსაზღვრო 

და ამოუცნობი სამყარო. მარტოსული ადამიანების წუხილი, გან- 

ცდა, გამოსავლის ძიების გზები.. თითქოს ხსნის გზა არ არსე- 

ბობს და, ამ დროს წყლისქვეშეთში ჩნდება ნათელი, აქვეა ოქროს 

აკვანი და თეთრად მოსილი ქალი, ახალი სიცოცხლე, იმედი და 

სიყვარული. 

ნაირა გელაშვილი წიგნში ,,ტრაგიკული გრადაცია“ აღნიშ- 

ნავს: „თუ რამ ნამდვილად ბედი და ბედისწერაა – ეს სიყვარული 

და სიკვდილია. სიყვარული დედამიწაზე თითქოს სხვა პლანეტი- 

დან, სულ სხვა საუფლოდან მოხვედრილი მცნებაა, რომლისთვი- 

საც ძალზე მკაცრი და სასტიკია დედამიწის ჰავა.. გაიშლება და 

უმეტესად მალევე იცრიცება ან მთელი ქვეყანა მის ჩასაქოლად 

შეიმართება ხოლმე... ყველა მას ნატრობას, ყველას ის სწყურია, 

მთელ სიცოცხლეს ის ამოძრავებს, აღმოცენდება და აღარავინ 

იცის, როგორ მოუაროს, როგორ ახაროს: რა წყალი დაუსხას, 

რომელი მზით გაათბოს. ამიტომაა, რომ ხშირად ეს უმაღლესი 

მცენარე უმახინჯეს ნაყოფს ისხამს“(32,79). 

პერსონაჟებმა თვითონ იციან თავიანთი საქმე. ავტორი არ 

ზღუდავს მათ, არ აქცევს საკუთარი გემოვნების, განწყობა-და- 

მოკიდებულების თუ სიმპათიების ჩარჩოში. ფაქტია, გმირის ეთი- 

კა თუ მორალური იმპერატივი პოსტმოდერნისტულ გარემოში 

ისევდაისევ მარადიულ ღირებულებებს ეფუძნება, ღმერთი, ადამი- 

ანი, სიყვარული კვლავ „ჰომო საპიენსის“ გადარჩენის საწყისად 

რჩება. „გმირები ბრუნდებიან“ და ამბები მათ სულიერ მეტამორ- 

ფოზებსა და კათარზისებზე, ნამდვილი მწერლისაგან მოყოლილი. 

უდიდესი „ინფორმაციაა“, რომელსაც აუცილებლად მიიღებს დაკ- 

ვირვებული მკითხველი. 
აქვე უნდა აღვნიშნოთ ერთი გარემოება, თუ თვალს გავადევ-



ნებთ მეტატექსტის განვითარების პროცესს ქართულ მწერლობა- 

ში, რომელიც გამოკვეთილად არის ნაჩვენები ნაირა გელაშვილის 

პროზაში, შეიძლება დავასკვნათ, რომ ოდესღაც მარგინალური, 

ლამის შეუმჩნეველი ლიტერატურული ხერხი დღევანდელ ქარ- 
თულ მწერლობაში ერთ-ერთ უმთავრეს მხატვრულ-გამომსახვე- 

ლობით საშუალებად მოგვევლინა. მისი მეშვეობით მხატვრულ 

ტექსტში ესეისტურ-თეორიული ნაკადი შეედინება, ხოლო ესეი- 

სტურობა კი, როგორც მართებულად აღნიშნავენ, არამარტო ლი- 

ტერატურულ ქმნილებათა, არამედ „საერთოდ |ჩვენი| დროების 

დამახასიათებელ ნიშნად იქცა“. ეს პროცესი რომან-მეტატექსტის 

შექმნით დაგვირგვინდა. და რომანი-მეტატექსტიც უნდა განვიხი- 

ლოთ, როგორც პოსტმოდერნის თვითირონია(23). 

ამრიგად, ნაირა გელაშვილის პროზა XX საუკუნის 80-იანი 
წლების ქართულ ლიტერატურაში განსაკუთრებულ და მნიშვნე- 

ლოვან ადგილს იკავებს. 
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თავი II. პოსტმოდერნისტული რტენღენციები 

გურამ დოჩანაშვილის მოთხრობებში 

XX საუკუნის 80-იანი წლების ქართულ ლიტერატურაში 

მნიშვნელოვანი ადგილი უკავია გურამ დოჩანაშვილის შემოქ- 

მედებას. ის არის ორიგინალური წერის მანერით გამორჩეული 

მწერალი; მისი პროზისთვის დამახასიათებელია ქვეტექსტები, 

ორმაგი კოდირება, ასოციაციები; მწერლის მიერ შექმნილი სა- 

ხეები ადამიანის მსოფლაღქმის, მსოფლშეგრძნების, გარემომც- 

ველ სამყაროში მისი ადგილის დამკვიდრების გამოხატულებაა. 

მისი შემოქმედება უდიდესი სივრცემოდელია სამყაროსი, ავტორს 

მუდმივად აქვს კონტაქტი მკითხველთან. თავად გურამ დოჩანა- 

შვილი აღნიშნავს: „ერთმა ახალგაზრდა მწერალმა განაცხადა, 

რომ წერისას მკითხველზე არ ფიქრობს.. არ ვიცი, რამდენად 

შესაძლებელია არ წერო მკითხველისათვის... მაშინ საერთოდ ნუ 

მიეკარები კალამს – უფრო მეტიც, მკითხველი თანაავტორია... 

მკითხველის სიყვარული და თანადგომა უდიდეს ბედნიერებას- 

თან ერთად უზარმაზარ პასუხისმგებლობას მაკისრებს, როგორც 

გადამწერს... ამქვეყნად მწერალი, მხატვარი და მომღერალი არ 

არსებობს – ადამიანები გადამწერები, გადამხატველები, გადამღე- 

რებლები ვართ“ (41,26-27|. 
„გადაწერა“ ერთ-ერთი ცნობილი და საინტერესო პროცესია 

პოსტმოდერნისტულ მწერლობაში, ამ შემთხვევაში თავად გუ- 

რამ დოჩანაშვილი უწოდებს საკუთარ თავს გადამწერს, როგორც 
ცხოვრების, ტექსტების საკუთარი და მკითხველის პოზიციების 

ორიენტირს. ,გადაწერა” პოსტმოდერნიზმში სხვისი ტექსტების 

სიტყვასიტყვით გადაღებას არ ნიშნავს. როცა ,გადაწერაზე“ ლა- 

პარაკობენ, გულისხმობენ პაროდირებას, არანჟირებას, სხვა ავ- 

ტორთა ცნობილი ლიტერატურული , 

პერსონაჟების საკუთარ თხზულებაში 

გადმონერგვას და ამით ხაზს უსვამენ 

მსგავს ინტერტექსტუალურ მოვლენებ- 
სა და ინტერპრეტაციებს. ინტერპრე- 

 



ტაცია კი პოსტმოდერნიზმის ერთ-ერთ მნიშვნელოვან თვისებას 
წარმოადგენს. ამ შემთხვევაში შეიძლება გამოვყოთ პოსტმოდერ- 
ნიზმის ერთ-ერთი ნიშან-თვისება ციტაცია, როცა ნაწარმოებში 
შეიძლება გამოყენებულ იქნეს ყველასთვის კარგად ნაცნობი სხვა 
ტექსტი, ან ცნობილი ლიტერატურული გმირი. 

როგორც ცნობილია, პოსტმოდერნიზმის ერთ-ერთ მნიშვნე- 
ლოვან და განსხვავებულ თვისებას წარმოადგენს ინტერტექსტუ- 
ალობა, რომელიც ტექსტში ორი ან მეტი ტექსტის ,,თანამო- 

ნაწილეობას“ ნიშნავს და, რაც ციტატურობით, ცენტურობით, 

ცრუ ციტატებით, ციტაციით, კლასიკური ტექსტის ,„შელახვით“, 
ისტორიზმით და დემითოლოგიზაციით არის გამოხატული. 

საინტერესო მოსაზრება აქვს თავად ავტორს ნაწარმოებებში 
„სხვისი აზრის”, სახელებისა თუ თემების გამოყენების შესახებ, 

როდესაც საუბრობს თავის რომანზე „სამოსელი პირველი”” ,,სა- 
მოსელი პირველის“ წერა რომ დავიწყე სახარებაში ნაკლებად 
ვიყავი ჩახედული. ისედაც, მოგეხსენებათ, რომ სახარება იმდენად 
ღრმაა, რომ ბოლომდე მას წმიდა მამებიც ვერ წვდებიან. უძღებ 

შვილზე იგავი რომ წავიკითხე, მომინდა ამ იგავზე ნაწარმოების 
დაწერა, თუმცა თავიდანვე ვხვდებოდი, რომ გარკვეულ წინააღმ- 
დეგობებთან მომიწევდა შეხება, – რომანს გამოქვეყნებისთანავე 
ზოგმა კოსმოპოლიტური უწოდა, ზოგმა – ბულვარული. მთავარი 

კითხვა კი ასე ჟღერდა: რატომ გამოვიყენე უცხო სახელები ნა- 

წარმოებში? იცით, კრიტიკოსებზე მეტად თავად განვიცდიდი ამ 
საკითხის სირთულეს. ბოლოს როგორც იქნა, მოვიფიქრე: მე კი 

არა, ქართული მწერლობის გენიას, შოთა რუსთაველს აქვს-მეთქი 

გამოყენებული უცხო სახელები, ქვეყნები. აბა, დომენიკო უცხო 

ქალაქში რომ წავიდოდა, უცხო სახელებიანი ხალხი არ შეხვ- 
დებოდა?! შეიძლება ნეაპოლის სასტუმროში ადმინისტრატორს 
მაყვალა ერქვას და შვეიცარს – ბიჭიკო?! – ასეთი იყო ჩემი 

ზუმრობანარევი პასუხიც”I41,26-271. 

„ვატერნპო)ლოო ანუ აღდგენითი სამუშაოები”. სადაო არ 
უნდა იყოს ის ფაქტი, რომ დოჩანაშვილის შემოქმედებაში და- 
საწყისიდანვე პოსტმოდერნისტული პროზისთვის დამახასიათებელ 

93



94 

თვისებებს ვხვდებით, მაგრამ რადგანაც ამჟამად განვიხილავთ მის 

ორ მოთხრობას: ,„ვატერ(პო)ლოო ანუ აღდგენითი სამუშაოები” და 

„კაცი, რომელსაც ლიტერატურა ძლიერ უყვარდა”, ყურადღებას 

გავამახვილებთ პოსტმოდერნიზმის ორ ძირითად გამოხატულე- 

ბაზე; მოთხრობაში ,„ვატერ(პოულოო ანუ აღდგენითი სამუშაოები” 

ავტორის ნიღბის კლასიკური ნიმუში წარმოგვიდგინა მწერალმა, 

ხოლო მოთხრობაში ,,კაცი, რომელსაც ლიტერატურა ძლიერ უჯ- 

ვარდა”, ორმაგი კოდირების, ინტერტექსტუალობის, ადამიანის 

სულიერი განცდის, მსოფლმხედველობის გამოხატულება გამოვ- 

ლინდა. 

როგორც მეცნიერი ს. ჰიუ ჰლმენი აღნიშნავს: „თანამედ- 

როვე მხატვრული ნაწარმოებების უმრავლესობა, რომლებსაც 

ექსპერიმენტულობა ახასიათებს, „პოსტმოდერნულია“ და ეფუძ- 

ნებს მოდერნიზმის ძირითად ფილოსოფიურ მახასიათებლებს: 

ისტორიული დროის უწყვეტლობის რღვევის ჯ„რენდენციას, გა- 

უცხოებას, ინდივიდუალიზმს, სოლიფსიზმსა და ეგზისტენცია- 

ლიზმს“I101,70). თუმცა სამეცნიერო ლიტერატურაში აღნიშნავენ, 

რომ გურამ დოჩანაშვილი თავის შემოქმედებაში სარწმუნოებრივ 
წიაღში დაბრუნების ფაქტით უფრო მოდერნიზმის პოზიციას უახ- 

ლოვდება, მაგრამ ექსპერიმენტულობა, ქვეტექსტები, ავტორის 
ნიღაბი, ინტერტექსტი, დამახასიათებელი მისი თხრობისათვის, 

უფრო პოსტმოდერნისტულია, ვიდრე მოდერნისტული. თუკი მო- 

დერნიზმი ახალი ფორმების შექმნით ხასიათდება, პოსტმოდერნიზმი 

არსებული ფორმების ხელახლა გამოყენებაზეა ორიენტირებული, 

ამ ფორმების, ციტირებისა თუ სტილისტური დეტალების გამოყე- 
ნება შეიძლებ იყოს ირონიულიც და პაროდირებასაც ჰქონდეს 
ადგილი; თუკი მოდერნიზმი თავისი ესთეტიკის ცენტრში ავტორ- 

სა და შემოქმედებას ათავსებს, პოსტმოდერნიზმი ინტერპრეტაციას 

ანიჭებს უპირატესობას, ხშირად ეს ყოველივე ავტოკომენტირება- 

ში გადადის. გურამ დოჩანაშვილის მოთხრობაში ,,კვატერ(პო)ლოო 

ანუ აღდგენითი სამუშაოები“ ავტორი კომენტირებას უკეთებს და 

თავადაც მონაწილეობს მოქმედებაში. აღსანიშნავია, რომ მოთხრო- 

ბას მნიშვნელოვანი გამოხმაურება მოჰყვა ქართულ სამეცნიერო



კრიტიკაში; განსხვავებული სტილის მოთხრობამ, განსხვაგებული 
კომენტარები გამოიწვია; როგორც აღვნიშნეთ, მასში ვხვდებით პოხ- 
ტმოდერნიზმისთვის დამახასიათებელ ერთ-ერთ მთავარ პრინციპს – 

„ავტორის ნიღაბს“. 

პოსტმოდერნისტულ ლიტერატურათმცოდნეობაში ტერმინი 
„ავტორის ნიღაბი“ ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი ცნებაა, ავტორმა 
განსხვავებული „ფუნქციები“ და თვისებები შეიძინა. ცნობილი 

კრიტიკოსის რ. ბარტის აზრით, აუცილებელი გახდა ავტორის 

გაუჩინარება და შემდეგ სიკვდილი, ამიტომ მნიშვნელოვანი რო- 
ლი ავტორის ნიღაბმა დაიკავა, რომელიც გულისხმობს ავტო- 
რის რეფლექსიას ტექსტსა და მისი შექმნის პროცესზე ტექსტ- 

ში(10,54). მისი, როგორც მაორგანიზებლის ფუნქცია, ერთ-ერთი 

მირითადი თვისებაა ფრაგმენტული, ქაოტური მხატვრული ტექ- 
სტის შეერთებისათვის, შეკვრისათვის. უნდა აღინიშნოს, რომ 

„ავტორის ნიღაბი“, ანუ ავტორის შემოსვლა ტექსტში სრულიად 
არ თანხვდება ტრადიციულ ქმნილებაში ავტორის მონაწილეობას, 

შემოქმედი აქ საკუთარი ნაღვაწის თეორეტიკოსიცაა. აშკარად გა- 
მოჩნდა პოსტმოდერნიზმის რამდენიმე არსებითი ნიშანი, ავტორის 
ნიღაბი, ანუ მეტატექსტი, ესეისტურ-თეორიული ჩანართი მხა- 

ტვრულ ქმნილებაში, რაც გულისხმობს ავტორის რეფლექსიას, 
განსჯას, კომენტარს ზოგჯერ სერიოზულს, ზოგჯერ ირო- 
ნიულს - ტექსტსა და მისი შექმნის პროცესზე თვითონ ტექსტ- 

შივე. ამ გზით ავტორს თავის მხატვრული ტექსტის ნაწილად 
აქცევს იმას, რაც ადრე, ჩვეულებრივ, ტექსტს მიღმა რჩებოდა. 

როგორც ლ. ბრეგაძე შენიშნავს: რაც არ უნდა მოულოდნელი 
და უცნაური ჩანდეს, პოსტმოდერნიზმი თითქმის იმავდროულად 
იკიდებს ფეხს ქართულ მწერლობაში, რა დროიდანაც დასავლურ 
(ევროპულ და ამერიკულ) ლიტერატურებში. ამის გააზრება 

აუცილებელია, რათა მართებულად შევაფასოთ პოსტსაბჭოური 
ლიტერატურული პროცესი ჩვენში, არ მივიჩნიოთ უკანასკნელი 
წლების სიახლედ ის, რასაც რამდენიმე ათეული წლის ისტო- 
რია აქვს. მხატვრულ-გამომსახველობით სფეროში ამოუწურავი 

ფანტაზიის მქონე გურამ დოჩანაშვილის შემოქმედებაში შემდგომ 
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განვითარებას პოვებს ავტორის ნიღაბი. მოთხრობაში „ვატერ(პო) 

ლოო ანუ აღდგენითი სამუშაოები“ იგი ორმაგ ნილაბს გვთავა- 

ზობს: ირონიით გაჯერებული ესეისტურ-თეორიული ჩანართების 

ავტორი აქ ფორმალურად (გრამატიკულად) თითქოს სხვა პი- 

როვნებაა და არა ამ მხატვრული ტექსტის შემოქმედი, ვინაიდან 
ამ უკანასკნელზე ჩანართ-კომენტარებში მესამე პირშია ლაპა- 

რაკი (თხრობა ასე იწყება; „ქვემორე მოყვანილი ამბის ავტორმა, 

აფრედერიკ მემ, გაითვალისწინა რა ეროვნულ ლიტერატურაში 

ფანტასტიკური ჟანრის გამოვლენათა რეალური ნაკლებობა, გა- 

დაწყვიტა...“ და ა. შ.)(23|. 

ნაწარმოებში ავტორისეული კომენტარების გარდა, გვხვდება 

ვრცელი მსჯელობებიც მოცემული ნაწარმოების შექმნის შ0ესა- 

ხებ; რეფლექსია გვხვდება როგორც პროზაულ, ისე ლირიკულ 

ნაწარმოებებში, ხელოვნების სპეციფიკა გარდაუვლად მოითხოვს 

ავტორისეულ კომენტარს. ჯ. ფაილზის, რ. ბარტის, ა. რობ-გრი- 

იეს, რ. სიუკენისის, ფ. სოლერსის, ხ. კორტასარისა და მრავალი 

სხვა მწერლის ამა თუ იმ „პოსტმოდერნისტულ რომანში“ ასახუ- 

ლია არა მარტო მოვლენები და მათში მონაწილე პირები, არამედ 

გვხვდება ვრცელი მსჯელობაც მოცემული ნაწარმოების შექმნის 

შესახებ, თხრობის ქსოვილში თეორიული პასაჟების ჩართვისას 

პოსტმოდერნისტული ორიენტაციის მწერლები ხშირად უშუა- 

ლოდ აპელირებენ როლან ბარტის, ჟაკ დერიდას, მიშელ ფუკოს 

და პოსტსტრუქტურალიზმისა და პოსტმოდერნიზმის სხვა თეო- 

რეტიკოსების ავტორიტეტებისადმი, მათი შეხედულებით, შეუძ- 

ლებელია „ახალ პირობებში“ „ძველებურად“, ე.ი. ტრადიციული 

რეალისტური მანერით წერა(48,201|). 

აღსანიშნავია, რომ „ავტორის ნიღაბი“, რომელიც ასახუ- 

ლია ნაწარმოებში, არის ეკლექტური, ფრაგმენტული, ზოგჯერ 

კი ქაოტური. როგორც ბ. წიფურია აღნიშნავს: „თუ მოდერნის- 

ტულ პროზაში ავტორისადღმი ორიენტაცია გულისხმობდა შინაგა- 

ნი პრობლემებით მოცული რეალური პიროვნების, მწერლისადმი 

ორიენტაციას, პოსტმოდერნისტულ ეტაპზე პროზაულ ტექსტებ- 
ში „ავტორი“ გახდა ისეთივე ფიქციური ფიგურა, როგორიც



პერსონაჟებია. მოდერნისტ ავტორთა პრიორიტეტულობა საკუთარ 
ქმნილებაში შესაძლოა დასრულდა იმით, რომ პოსტმოდერნისტ 

ავტორებს დარჩათ პრიორიტეტის იდეა, მაგრამ აღარ დარჩათ 

ტექსტში საკუთარ პრობლემებზე წრფელად საუბრის სურვილი. 

ავტორიც ისევე გახდა თამაშის მონაწილე, როგორც გმირი ან 

სიუჟეტი“(92,155|). 

ქართული ლიტერატურის ერთ-ერთი თვალში საცემი თა- 

ვისებურება გახლავთ ინტერესის თანდათანობითი გადანაცვლება 
ტექსტიდან მეტატექსტისაკენ, რაც ბოლოს და ბოლოს მეტა- 

ტექსტის მიერ ტექსტის თითქმის მთლიანად ჩანაცვლებით და- 

გვირგვინდა. მეტატექსტმა, რომელიც ნაკლებ თვალში საცემი, 

მარგინალური ლიტერატურული ხერხი იყო, ნელ-ნელა წინა 

პლანზე გადმოინაცვლა და ტექსტთან მიმართებით გაბატონე- 

ბული პოზიცია დაიკავა და თუ თვალს გავადევნებთ მეტატექსტის 

განვითარების პროცესს ქართულ მწერლობაში, შეიძლება დავას- 

კვნათ, რომ ოდესღაც მარგინალური, ლამის შეუმჩნეველი ლიტე- 

რატურული ხერხი დღევანდელ ქართულ მწერლობაში ერთ-ერთ 

უმთავრეს მხატვრულ-გამომსახველობით საშუალებად მოგვევლი- 
ნა. მისი მეშვეობით მხატვრულ ტექსტში ესეისტურ-თეორიული 

ნაკადი შეედინება, ხოლო ესეისტურობა კი, როგორც მართებუ- 

ლად აღნიშნავენ, არამარტო ლიტერატურულ ქმნილებათა, არა- 

მედ „საერთოდ დროების დამახასიათებელ ნიშნად იქცა“. 

მოთხრობის სათაურის ქვეშ ავტორს მიუწერია ,,ფანტასტი- 

კური მოთხრობა“, მაგრამ აქ თავიდანვე ჩანს, რომ ირონიასთან 

გვაქვს საქმე და არა „ჩვეულებრივ“ ფანტასტიკურ მოთხრობას- 
თან, თავად ავტორი რამდენჯერმე უბრუნდება თავისი მოთხრობის 

ჟანრის საკითხს. დასაწყისშივე ვკითხულობთ: „აქ აფრედერიკ მეს 

ცოტათი მოგვიშივდა და გაახსენდა, ფანტასტიკურ ნაწარმოებში 

ფანტასტიკური მოვლენებიც საჭირო როა, ხოლო დანიშნულება 

ესე დააკისრა ისეთ მარტივ და ამ შემთხვევაში უწყინარ საგანს, 

როგორიცაა სიგარეტი და, მაშინვე თამბაქოს ნაწარმი „კარმენ“ 

(ნამდვილი კარმენი აკი თამბაქოს ქარხანაში მუშაობდა ერთხანს, 
სანამ მოლი პულ გზას საბოლოოდ არ დაადგებოდა) გახსნა, ამო– 
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იღო ორი ღერი სიგარეტი, სამკუთხა ტაფაზე დადო, კარაქით 

შესწვა და მიირთვა კიდეც, რადგან ზემორემოტანილი ამბავი 

ცოტათი მწარე ღვარჭნილი გახლდათ“40,106) მე-I5 თავშიც 

მიუთითებს: „აჰ, ფანტასტიკის ნება არ არის?! – ოთხი სამი თვე 

ისე გავიდა, როგორც რომ ვითომ არაფერი. ეს აქ ქაღალდზე, 

თორემ ისე, სინამდვილეში, ჰეეე, ოოო..“ მე-16 თავი კი შემდეგ- 

ნაირად იწყება: ,„აშარო კარმენ, ხედავ, რარიგ მიავიწყდა ჩვენს 

აფრედერიკს, აფრედერიკ მეს, დაუძალებლად ამორჩეული ჟანრი? 

ცოტათი უნდა გავასწოროთ ეს ხარვეზი და სისულელეს ვთქომთ, 

მაგრამ მაინც ერთიოდ წუთით მომაპყარით თავაზიანი ყური – 

ლოკოკინა ხტის, სპილო დაფრინავს, ფლეიტას ობი მოსდებია, 

თევზი ყმუის და მგელი წინდას ქსოვს, ცოტათი, ვგონებ, რაღაც 

გასწორდა იმაში, არა? – ჟანრს ვგულისხმობ“I40,106). 

ცხადი ხდება, აქ ფანტასტიკურ მოთხრობასთან კი არა 

გვაქვს საქმე, არამედ ავტორი ირონიულად, ხუმრობანარევი თვით- 

შეფასებით აერთიანებს მთლიან ,,პროგრამას“, აფრედერიკ მე კი 

წარმოადგენს მხატვრული ტექსტის შემაკავშირებელ ფაქტორს, 

რომელიც ხან პერსონაჟთა გვერდით აღმოჩნდება, თითქოს უჩინ- 

მაჩინის ქუდი ეხუროს და სხვადასხვა ადგილიდან გვაწვდის მეტა- 

ტექსტუალურ ცნობებს; ავტორი ცდილობს მოთხრობილს ნამდვი- 

ლი ამბის დამაჯერებლობა მიანიჭოს. გურამ დოჩანაშვილი აღწერს 

გამოგონილ სამყაროში მოქმედ უცხო და ხელოვნური ხასიათის 

გმირებს, ამ ლიტერატურულ ხერხს ,,გაუცხოების ხერხი“ უწოდა 

კრიტიკოსმა ე. ჯაველიძემ |97,134,) ხოლო გ. ნოდიას მიაჩნია, 

რომ აქ ავტორი მიმართავს ,გგაუცნაურების ხერხს“ (73,151). 

ამ ტექსტის მინაწერი „ფანტასტიკური“ შეიძლება ჩაითვა- 

ლოს, როგორც ერთ-ერთი პოსტმოდერნისტული ხერხი ჟანრის 

გაუცხოებისა სინამდვილეში იგი სხვადასხვა სტილური მანე- 

რით, უფრო სწორად, სხვადასხვა სტილური მანერის პაროდი- 

რებით შესრულებული რამდენიმე ეპიზოდისაგან შედგება. ერთი 

მხატვრული ტექსტის ფარგლებში სხვადასხვა სტილური მანე- 

რის პაროდირება პოსტმოდერნიზმის ერთ-ერთი არსებითი ნიშა- 

ნია, მისთვის ესოდენ დამახასიათებელი -ვგკლექტივფრთბ»- ამაშიც



ვლინდება. გურამ დოჩანაშვილმა მოთხრობაში ავტორის ნიღაბთან 

ერთად პოსტმოდერნიზმის ეს ნიშან-თვისებაც გვიჩვენა. 

მოთხრობაში „ვატერ(პო)ლოო ანუ აღდგენითი სამუშაოები“ 

ძირითადად ორი სიუჟეტური ხაზია მოცემული: ბესამეს თავგა- 

დასავალი და აფრედერიკ მეს „ავტორის“ სახე, მისი ლირიკუ- 

ლი მონოლოგი პროსპერ მერიმეს კარმენის შესახებ, რომელიც 

ნაწყვეტების სახითაა ჩართული ძირითად სიუჟეტურ ხაზში. ამ 

სიუჟეტური ხაზის შესახებაც არსებობს აზრთა სხვადასხვაობა 

სამეცნიერო კრიტიკაში: ე. ჯაველიძე ამ მოთხრობას დასავლუ- 

რი ლიტერატურის მიბაძვით შექმნილ ნაწარმოებად მიიჩნევს. 
იგი ასეთ მხატვრულ ხერხს „აბსურდის ხელოვნებას“ უწო- 

დებს!97,1 35). მაგრამ, როგორც ლ. ბრეგაძე აღნიშნავს, აბსურ- 

დული ხელოვნების წარმომადგენლები განსაკუთრებით უსვამდნენ 
ხაზს სამყაროს ქაოტურობას, ადამიანის სიცოცხლის უაზრობას, 

რასაც თვით კრიტიკოსი არ ეთანხმება, რადგან მიაჩნია, რომ 

„აბსურდის ხელოვნების წარმომადგენლები თავიანთი შემოქმედე- 

ბით იმას კი არ ქადაგებენ მთელი სამყარო აბსურდია და არსე- 

ბობა უაზროაო, ისინი მშვენივრად გრძნობენ რა არის ამქვეყნად 

აბსურდული და რა გონივრული; მხატვრული აბსურდით ისინი 

ცხოვრებისეულ აბსურდს ებრძვიან“(22,126|, სწორედ ამიტომ, 

ვერ დავეთანხმებით ე. ჯაველიძის მოსაზრებას, გურამ დოჩანა- 
შვილის მოთხრობის შესახებ გამოთქმულს. 

ერთ-ერთი მთავარი გმირი დაუსახელებელი, მაგრამ რეალუ- 
რად არსებულია, ის თავად ავტორია, მკითხველისათვის „დე ფაქ- 

ტოდ“ ნაწარმოების მსვლელობისას გაცნობიერებული, რომელსაც 

მკითხველი არასოდეს ავიწყდება, სულ მას ესაუბრება, ეთამაშება, 

აზრს ეკითხება და საკუთარი ჩანაფიქრის დასრულების პატივსაც 

მას ანდობს. ამდენად, ავტორი ყველაზე თავისუფალია თავისუ- 

ფალ ადამიანთა შორის. 

მოთხრობას აქვს შესავალი, სადაც თავიდანვე განსაზღვრუ- 
ლია აფრედერიკ მეს ადგილი და როლი ნაწარმოებში: ,,ქვემორე 

მოყვანილი ამბის ავტორმა, აფრედერიკ მე-მ, გაითვალისწინა რა 

ეროვნულ ლიტერატურაში ფანტასტიკური ჟანრის გამოვლინე“ 
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ბათა რეალური ნაკლებობა, გადაწყვიტა, რადაც არ უნდა დაჯ- 

დომოდა, შეექმნა ძნელად მიმოსავლელ გზაზე დაფუძნებული ამ 

მიმართულების ნაწარმოები (იგივე: ქმნილება, ნიმუში, შედევრი, 

სისულელე) და აღაფრთოვანა იმ გარემოების გახსენებამ, ნების- 

მიერი ნაშრომის დასურათხატებას მხოლოდ სამი უბრალო რამ 

რომ სჭირდება – ქაღალდი, მელანი და შვინდისფერი კალმისტა- 

რი. ამ შემეცნებით გამხნევებულმა, გააპიპინა რა ლურჯი მელნით 

(შავი ვერ იშოვა) ზემორენახსენები ფერის კალამ-კალმისტარი, 

მაგიდას მიუჯდა და იქ აღმოაჩინა, რომ ამ უკანასკნელ ავეჯის 
სახეობასთან ერთად ამბის ხორცშესხმისათვის საჭიროა სკამიც. 

და სინათლეცა და მხედველობაცა, აგრეთვე მარჯვენა ხელი, და 

სხეულის სხვა ათასი წვრილმანიც, დაწყებული თავით და დამ- 

თავრებული იმით, რითაც სკამზე უნდა დაჯდე, მაგრამ აფრედე- 

რიკ მეს ამაზე დიდად არ უნაღვლია – ახლომხედველი გახლ- 

დათ“40,107). 

ნაწარმოებში ავტორი აფრედერიკ მე-ს სახელით ესაუბრება 

მკითხველს, უფრო ხშირად კი – კარმენს. აფრედერიკ მე გვიყვე- 
ბა კარმენის შესახებ და ამ გზით მოთხრობაში ,,ფანტასტიკური 

მოვლენები“ შემოაქვს. საუბრების დროს იგნორირებულია დროი- 

სა და სივრცის ელემენტები, თითქოს- ეს - ყველაფერი ხდება ერ- 

თდროულად და ყველგან, მაგრამ ეს სივრცე არის "მასშტაბური, 
ღია, მრავალფეროვანი, თითქოს ლოგიკურიც და წარმოგვიდგება, 

როგორც დროსთან კავშირში მოაზრებული ერთიანი კონტინუუ– 

-მი. 
როგორც ლ. ბრეგაძე აღნიშნავს: „ავტორის ნიღბის საქრეს- 

ტომათიო ნიმუშს ქმნის გურამ დოჩანაშვილი მოთხრობაში „ვა- 

ტერ(პო)ლოო ანუ აღდგენითი სამუშაოები“. აქ ორმაგ ნიღაბთან 

გვაქვს საქმე: ესეისტურ-თეორიული ჩანართების ავტორი ფორ- 

მალურად (გრამატიკულად) თითქოს სხვა პიროვნებაა და არა ამ 

მხატვრული ტექსტის შემოქმედი, რადგანაც ამ უკანასკნელზე 

ჩანართ-კომენტარებში მესამე პირშია საუბარი“(20,140|. 
როგორც აღვნიშნეთ, მოთხრობაში აფრედერიკ მე მუდღმი- 

ვად „ესაუბრება“ პროსპერ მერიმეს მოთხრობის გმირს, კარმენს. 
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მოთხრობილია, თუ როგორ უყვარდა კარმენს ცეცხლთან თამაში, 

როგორ დაადგა მოლიპულ გზას, აჰყვა კონტრაბანდისტებს და 

აქვე ჩნდება მთავარი სიმბოლური სახე – თავისუფლება და სიყ- 

ვარული. მწერალი კარმენის მხატვრულ სახეს განსაკუთრებულ 
სიმბოლურ დატვირთვას აძლევს, მასში აერთიანებს ზოგადად ხე- 

ლოვნების დასაყრდენ ორ არსებით ნიშანს, რომლის გარეშე ნამ- 

დვილი ხელოვნების შექმნა შეუძლებელია. ,,თუმცა უწესრიგოდ, 

მაგრამ მგონი... იქნებ თავისუფალი იყავი, არა? – მიმართავს იგი 

კარმენს, – თუკი ასეა, თქვენ გრძნობდით როგორც თავად საკ- 
“რავი, თანაც საკრავი უზენაესი, რადგან თუმცაღა მხოლოდ ორი, 

მაგრამ უნეტარესი ყოვლად სიმები შიშველ სხეულზე ტან-ტა- 

ტანზე გაჭიმვოდათ და სიყვარული, და რადგან ყოველ საკრავში 

ეს ორი მცნებაა, აკი ვიძახი: „უზენაესია – ტანჯვით საწვდომი 

თავისუფლება და სიყვარული, ეს ორად-ორი უმაღლესი ამაღზე- 

ვება საიდუმლოდ ძევს“(40,106|). 
მწერალი აღფრთოვანებულია კარმენის პერსონით: „დიადმა 

ხელმა ვრცელი მოთხრობა დაწერა შენზე, მაშინ, როდესაც რამდენ 

უბიწო ქალთა სქესის წარმომადგენელს შეცდომით დეპეშაც კი 
არ ღირსებია. ის კი არა და, გადასარევი ოპერაც კი შეგვითხზეს 

შენზე მაშინ, როდესაც რამდენ დადებით ოჯახის შვილს აბღავ- 

ლებული სიმღერაც კი არა ღირსებია, რა ნახეს მაინც შენში 
ასეთი, მაგრამ მიყვარხარ, მტკივიხარ, კარმენ“(40,106|. 

კარმენის სახესთან დაკავშირებით ჩართული ეპიზოდების 

შესახებაც აზრთა სხვადასხვაობა წარმოიშვა კრიტიკოსთა შო- 

რის. ერთი ნაწილი მიიჩნევს, რომ ეს მეთოდი თანამედროვე და- 

სავლეთის ლიტერატურიდან არის აღებული, რომ ამ გადამკვეთი 

„ლირიკული წიაღსვლის“ ძირითადი მიზანი ნაწარმოებში ალო- 
გიკური, აბსურდული ელემენტის შემოტანაა; თითქოს ეს სიუჟე- 

ტური ხაზი კიდევ ერთხელ მიგვანიშნებს, რომ ხელოვნება და, 

საერთოდ, ცხოვრება აბსურდია და მეტი არაფერი. უნდა აღვნიშ- 

ნოთ, რომ ე. ჯაველიძის აზრით, მოთხრობის სტრუქტურაში ასე- 

თი ხერხი „ყურით მოთრეულს ჰგავს და ხელოვნურ, ნაძალადევ 
შთაბეჭდილებას სტოვებს. ჩვენ გვეჩვენება, რომ ამ მხატვრული 
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ელემენტის გამოჩენას ნაწარმოებში ხელი შეუწყო დასავლეთის 

ლიტერატურით ზედმეტად გატაცებამ“(97,143). ამ ხერხს კრიტი- 

კოსი „აბსურდის ხელოვნებას“ უკავშირებს. 

განსხვავებული მოსაზრება გააჩნია ლ. ბრეგაძეს, მისი აზ- 

რით: ვინც გურამ დოჩანაშვილს შემოქმედებას დაჰკვირვებია, ის 

უსათუოდ შეამჩნევდა მისი წერის მანერისთვის დამახასიათე- 

ბელ ერთ თვისებას: „მასთან ძლიერია ესეისტური ნაკადი, რო- 

მელიც ორგანულად ერწყმის მხატვრულ ქსოვილს და სპეციფი- 

კურ, ძალზე თანამედროვე ელფერს ანიჭებს ნაწარმოებს“(22,127|). 

კრიტიკოსს მიაჩნია, რომ სწორედ ჩართული ეპიზოდების სახით 

ვლინდება ეს ესეისტური ნაკადი; ამ მოთხრობაში მედიტაციები 

„კარმენის“ თემებზე „უსისტემობას“ კი არ ამკვიდრებს, არამედ, 

პირიქით, მხატვრული იდეის გამოკვეთას ემსახურება. კრიტიკო- 

სი პარალელს ავლებს თავისუფლებისმოყვარე კარმენსა და რექ- 

სამჩეს ზედმეტად მორჩილ აღსაზრდელებს შორის; მას ავტორი 

„გაუცხოების“ ანუ ,გაუცნაურების“ ხერხის ერთგულ მიმდევრად 

მიაჩნია, რომლის მიზანია ხელოვნების ალქმაში ემოციურად გო- 

ნებისმიერ მომენტზე გადართვა, რათა მწერალმა მკითხველი და- 

აფიქროს მისთვის მნიშვნელოვან პრობლემაზე|22,128|1. 
გურამ დოჩანაშვილის მწერლურ პოზიციას „მორცხვ რომან- 

ტიზმად“ აღიქვამს გ. ნოდია და აღნიშნავს, რომ ამ სიმორცხვეს 

განაპირობებს მწერლის გულუბრყვილო რწმენა მუდამ სიკეთის 

გამარჯვების შესახებ. დოჩანაშვილისეულ მხატვრულ ხერხს იგი 

„ექსპერიმენტული რომანტიკოსისთვის დამახასიათებელ ირონი- 

ულ-გაუჩვეულოების ხერხს“ უწოდებს. „აფრედერიკ მე ტყუილად 
არ დაჰყვება ბესამე კაროს ყველგან. ამ ცოტათი უცნაური, სუ- 

ბიექტური ახირების მქონე კაცის თვალით უნდა ნახოს ყოველი- 

ვე და სწორედ ასე მოგვითხრობს; ავტორი – აფრედერიკ მე – 

ღმერთივით „ზემოდან“ კი არ უყურებს ყოველივეს, არამედ სუ- 

ბიექტური სიმპატიებისა და ანტიპათიების კაცია (73,152|. 
მოთხრობის ერთ-ერთი სიუჟეტური ხაზია ბესამე კაროს 

ცხოვრება. მოქმედება ხდება ესპანელების კუთვნილ ტერიტორი- 

აზე, ესპანელებში. იგი დაიბადა ანდალუზიაში, ღარიბი მწყემსის 
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ოჯახში. ბესამე კარო უკრავდა ფლეიტაზე დაობლების შემდეგ 

მწყემსავდა სხვის ფარას. ერთხელ მოხუცმა მუსიკოსმა მოუს- 

მინა მას და თორმეტი წლის ბესამე კარო პროვინცია მურსიის 

ქალაქ ალკარასში წაიყვანა, სადაც იგი თეთრი კონსერვატორი- 

ის სტუდენტი გახდა. აღსანიშნავია მისი კონფლიქტი ისტორიის 

მასწავლებელთან – კარტუზო ბაბილონიასთან იმის გამო, რომ 

ბესამე ბეთჰოვენს უფრო აფასებს, ვიდრე ნაპოლეონს, რომლის 
ბრძანებითაც მისი პაპა ხიშტზე ააგეს ,„ურჩობისთვის“ დასჯი- 

ლი ბესამე კარო მოხვდება აღდგენით სამუშაოებზე, სადაც არის 

მზადება ვატერპოლოსთვის ისეთი ძალადობისმიერი მეთოდებით, 

რომლის ძირითადი მიზანია ,გააძლიეროს” და სულიერად ძირს 

დასცეს ადამიანი, დააკარგვინოს ყოველგვარი ადამიანური თვი- 

სება. ამის მისაღწევად ჟუსტინო რექსაჩეს შემუშავებული აქვს 

ორიგინალური მეთოდები. 

ცხადია, რომ მოთხრობაში მოთხრობილი ამბავი ცხოვრები- 

სეულ რეალობას არ წარმოადგენს, მაგრამ გურამ დოჩანაშვილის 

ამ ნაწარმოებში მკითხველს შეუძლია არაერთი საყურადლებო 

ქვეტექსტი ამოიკითხოს და იგი ფილოსოფიურ-ზნეობრივ ასპექ- 

ტში დაინახოს; რექსაჩე თავის აღსადგენლებს ერთ ვიწრო სა- 

კანში ჩაყრის, თავზე ვირთხებს აყრის, აღსადგენლები ერთმანეთს 

აწყდებიან, ერთმანეთს თავ-პირს აკაწრავენ. ასეთი „წვრთნის“ 

შემდეგ მოხდება ბესამეს უჩეულო გარდაქმნა, თუკი იგი მანამდე 
მოცარტის მუსიკის მოსმენაზე ოცნებობდა, ახლა აღარაფრად აგ- 

დებს. ვარჯიშებმა ბესამეს თანდათან ადამიანური სახე დააკარგ- 

ვინა. მწვრთნელი რექსაჩეს აზრით: „დაუნდობელნი უნდა იყვნეთ, 

ჩემო კარგებო, სხვას თუ დაინდობ, ის არ დაგინდობს და ის არ 

სჯობს, რომ შენ არ დაინდო, შოშიებო, ჰა?! ვატერპოლოში ამხა- 

ნაგობა ვის გაუგია, დაუნდობელი უნდა იყვნეთ, თვით ცხოვრებაა 
ვატერპოლო, თვითონ ცხოვრება და ყოველი მოქალაქის მთავარი 

მიზანი ისაა, რომ ცხოვრებაში გამარჯვებული გამოვიდეს. გამარ- 

ჯვებული კი ისე ვერ გამოხვალ, სხვას თუ არ დაამარცხებ და 

სხვა რომ დაამარცხო, ამისათვის ათასნაირი ხერხი ღა ხრიკია 

საჭირო და ამეებს კი ვატერპოლოზე უკეთესად ვერაფერი შეგას- 
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წავლით, გვრიტნო“(40,132), რექსაჩეს აღსადგენლები თანდათან 

უფრო მხეცდებიან და დაუნდობლები ხდებიან; ობოლმა ბესამემ 

ვერ შეძლო რექსაჩესათვის ქრთამი მიეცა, ამიტომ ყველაზე უარეს 

მდგომარეობაში აღმოჩნდა, თავდაცვის ინსტიქტმა იგი მხეცივით 

დაუნდობელი გახადა. ბესამე დარწმუნდა, რომ არ დაჩაგრულიყო, 

უნდა ჰქონოდა: ,რისხვანარევი ღონიერება, ძალა, სიძულვილი 

და, რაც მთავარია, სითვალთმაქცე“(40,133) თუმცა, ვარჯიშმა 

შედეგი გამოიღო, ბესამე პოპულარული წყალბურთელიც გახდა, 

ცხადია, რომ ეპოქაში სადაც პატივს არ სცემენ ჭეშმარიტ იდე- 

ალებს, ხელოვნებაზე მეტად ძალაზე და რისხვაზე დამყარებული 

თამაშობები ფასდება. გამდიდრებული ბესამე დაუნდობელ მხეცად 

იქცევა, მან თავისი პირველი სიყვარული რამონა, ნადირივით 

ამოიდო იღლიაში და ტყეში წაათრია. მისი საქციელიდან აშკა- 

რაა საოცარი გარდატეხა. მწერალმა გვიჩვენა სამყაროს ზემოქმე- 

დება ადამიანზე, თუ როგორ შეიძლება გარესამყარომ შეცვალოს 

ადამიანი და აქციოს სრულიად სხვა პიროვნებად, რომელსაც 

განსხვავებული ღირებულებები გააჩნია. 

ისევ მოხუცი მუსიკოსი გამოჩნდება ბესამეს ცხოვრებაში, 

რომელიც მას კვლავ ადამიანურ სახეს დაუბრუნებს, ძლიერად 
იმოქმედებს ნამოწაფარზე სიმბოლურია მოთხრობის ფინალი: 

მოძღვარი ბესამეს ბინძურ გომურში შეიყვანს, მუხლამდე უწმინ- 

დურობაში ჩააყენებს, ხელში ფლეიტას დააჭერინებს და აამბო- 

რებინებს. თუკი გარესამყაროს ზემოქმედებით ბესამემ ადამიანობა 

დაკარგა, სწორედ ამ ზემოქმედებითვე დაიბრუნა თავისი სახე. 

სიბნელეში ჩაფლული, კაცთმოყვარეობადაკარგული, დაუნდობელ 

მხეცად გადაქცეული, ხელოვნების წყალობით, მასთან ზიარებით 

იბრუნებს პირვანდელ, თავის დაკარგულ სახეს. მწერალი გვიხა- 

ტავს თუ რა შეიძლება „ნამდვილ აღდგენით სამუშაოდ“ იქცეს 

ბესამესნაირი განსაცდელგამოვლილი ადამიანისათვის. 
ბესამე სოფელში ბრუნდება. „ისევ ობოლს, მიწაზე ფეხ- 

შიშველად მდგარს და ფლეიტით ღამის მაკეთილშობილებელს, 
არ აწვალებდა ბევრი ჩვენთაგანისათვის ისეთი უნდო კითხვა: 

„რატომ ვარ.. რისთვის?“? – ღამის ლებანში თითქოს კენტად 
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იჯდა ბესამე გარემოსილი ფლეიტის მწუხრით. და ეს, სწორედ 

ეს გახლდათ ნამდვილი აღდგენითი სამუშაოები, ქვეყანასა და 
მისი ჯინჭველეთზე მჩატე ფლეიტით მიმოფენილი თავისუფლება 

და სიყვარული“(40,134). ხელოვნების წყალობით აღსდგა ბესამეს 

სულში სიყვარული და თავისუფლება. მოთხრობის დასასრულს 

კი ავტორი უკანასკნელი აკორდივით სვამს ბოლო წინადადებას: 

„ხოლო სივრცეში არაფერი არ იკარგება, ეჰ“ ავტორი ხაზს უს- 

ვამს ყოფიერებაში მიზეზ-შედეგობრივ მიმართულებათა პრიმატის 

შესახებ თავის მოსაზრებას. 

მოთხრობის დასასრულს გ. ნოდია ,,მმწერლის ნაკლად“ 

თვლის: „ასეთი დასასრული მხოლოდ იმაზე მიგვანიშნებს, რომ 

მწერალი ვერაფრით ეგუება ბოროტების გამარჯვებას სიკეთეზე, 

თუნდაც ამას მერე შექმნილი სამყაროს ლოგიკა მოითხოვდეს. 

ეს, რა თქმა უნდა, არსებითი ნაკლია მწერლისა. ის, რაც და– 

მაჯერებელია, როგორც გმირის მსოფლშეგრძნება (იგულისხმება 

სიკეთის გამარჯვების გულუბრყვლო რწმენა), არ ეპატიება მწე“ 
რალს, რომელიც თავის ნაშრომის მიმართ ღმერთია და სისუსტე 

არ შეშვენის“(97,136). მსგავს მოსაზრებას ავითარებს ე. ჯავე“ 

ლიძეც|73,152). თუმცა კრიტიკოსებს ვერ დავეთანხმებით. მოთხ- 

რობიდან ,„კვატერ(პო)ლოო ანუ აღდგენითი სამუშაოები“ ნათლად 

ჩანს, რომ ავტორი კარგად ხედავს ადამიანის ცხოვრების რთულ 

და მძიმე გზას, მაგრამ მთლიანად სამყარო მისაღებია მისთვის 

თავისი დადებითი და უარყოფითი მხარეებით. ავტორი აღწერს 

გზას ბოროტებიდან სიკეთისაკენ, რომელიც ამ უკანასკნელის გა- 

მარჯვებით მთავრდება ორი ძირითადი დებულების, თავისუფლე- 
ბისა და სიყვარულის გავლენით. 

თავისუფლებისა და სიყვარულის გამოხატვის გარდა, ნა– 

წარმოებში მნიშვნელოვანია ხელოვნებისა და ცხოვრებისეული 

სისასტიკის, შემოქმედებისა და ძალაუფლების მქონე ადამიანის 

დაპირისპირება, ამ ორი ძალის ზემოქმედება ადამიანზე. 

აღსანიშნავია, რომ ავტორი ხშირად მიმართავს ქვეტექს- 
ტებს, ალეგორიულად ამათრახებს სახელმწიფო მმართველობის 

სისტემას, რომელიც ცდილობს სასტიკი სამხედრო ძალით, უხე– 
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ში ფიზიკური ძალით ადამიანზე უდიდესი ზემოქმედების მოხდე- 

ნას, იწვევს მის გონებრივ, სულიერ გარდაქმნას; პოლიტიკური 

ძალის სიმბოლოდ ავტორმა წარმოგვიდგინა ნაპოლეონი და მის 

საპირისპიროდ, შემოქმედი, სულიერი სრულყოფილება – ბეთჰო- 

ვენი. მწერალი მათ დაპირისპირებას განზოგადებულად წარმოგ- 

ვიდგენს. 
ამდენად, ავტორი ამხელს უსამართლობას, დაუნდობლობის 

კანონს, გმობს აგრესიას, ძალადობას და ამას ნაპოლეონის სახით 

წარმოგვიდგენს; მეორე მხარეს არის ბეთჰოვენი – სიკეთისა და 

ამაღლებულობის გავლენის მქონე შემოქმედი, რომლის სახეშიც 

ასევე აგრესიის სახეცვლილ ფორმას ხედავენ (ლ. ბრეგაძე, გ. ნო- 

დია). ლ. ბრეგაძე აღნიშნავს: „პრინციპში ბეთჰოვენიც აგრესო- 

რია, ოღონდ ბეთჰოვენის აგრესია სახეცვლილი, კულტივირებული 

აგრესიაა. მთავარი გმირის, ბესამე კაროს მეტამორფოზის აზრიც 

ის არის, რომ ადამიანმა უნდა მოახდინოს აგრესიულ სწრაფვათა 

სუბლიმაცია: ცივილიზაციის ისტორია შეიძლება განვიხილოთ, 

როგორც აგრესიის უხეში ფორმირებიდან აგრესიის გამოვლენის 

სუბლიმირებულ. ფორმებზე გადასვლის პრინციპი“(22,128). ამდე- 
ნად, კრიტიკოსი გამოყოფს ორ ძირითად აგრესიას: ძალადობრივს 

(ნაპოლეონის) და სფბლიმირებულ!ს (ბეთჰოვენის), ადამიანის ბუ- 

ნება კი ისეთია, მასშია აუცილებლად უნდა იყოს ან ერთი, ან 

მეორე. 

გურამ დოჩანაშვილი ორიგინალური წერის მანერით გამორ- 

ჩეული მწერალია; მისი მოთხრობა ,,კვატერ(პო)ლოო ანუ აღდგე- 

ნითი სამუშაოები“ გროტესკული ხასიათისაა და ერთდროულად 

ტრაგიკომიკური განწყობილებით არის დაწერილი. გმირთა უცხო 

სახელები, გრამატიკული ფორმების უგულებელყოფა, ,გაუცნა- 

ურება“ თუ „გაუცხოება“, „ჩართული სიუჟეტი“, ,ესეისტური 

ნაკადი“ საკუთარ სიმართლეში მკითხველის დარწმუნების მიზანს 

ემსახურება. 

„გურამ დოჩანაშვილის მოთხრობათა უმეტესობა მკვეთრად 

გამოხატული ტენდენციებით ხასიათდება. ეს ტერმინი პრაქტი- 
კულ-ობუვატვლური. და ამაღლებულ-იდეალური სამყაროების და- 
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პირისპირებაში იხატება. ავტორი მიკერძოებული, სუბიექტური 

პოზიციიდან აკრიტიკებს პრაქტიციზმის სამყაროს, ოღონდ ამ 

პოზიციას იუმორის, გროტესკის საფარველში ხვევს (14,20), – 

აღნიშნავს გ. ბენიძე. 

„კაცი, რომელსაც ლიტერატურა პლიერ უყვარდა”. მოთხ- 
რობაში „კაცი, რომელსაც ლიტერატურა ძლიერ უყვარდა”, ავ- 

ტორმა ხელოვნების ძალის, მისი ზემოქმედების უნარის, ადამია- 

ნების სულიერი განცდების, მსოფლმხედველობის ჩამოყალიბების 

პროცესს რეალური ყოფა დაუპირისპირა. ფოტოფირი უმნიშვ- 

ნელო თუ დაფარულ გრძნობებსაც კი აფიქსირებს და იმის აღ- 

ნიშვნაც არ ძნელდება, რომ შემეცნება, სულიერი განწყობა და 

დამოკიდებულება ქმნის ადამიანის ცხოვრების არსს. ადამიანის 

ცხოვნება მხოლოდ ცხოველურ ინსტინქტებზე დამოკიდებული კი 

არ უნდა იყოს, არამედ იმ მსოფლმხედველობის ჩამოყალიბებაზე, 

რომელიც მხოლოდ შემეცნებით, ძირითადი ფილოსოფიური თუ 

ლიტერატურული საკითხების წვდომით მიიღწევა. 

თავად ავტორი, გურამ დოჩანაშვილი ხელოვნებაზე საუ- 

ბრისას აღნიშნავს: „ხელოვნებას უდიდესი მადლი აქვს – ერთმა 

ჭკვიანმა კაცმა თქვა, ძნელი სათქმელია მეორე მსოფლიო ომის 
დროს რამ უფრო გაამარჯვებინა საბჭოთა კავშირსო: იარაღმა 

„კატიუშამ“ თუ სიმღერა „კატიუშამ“?! სწორედ ამაშია ხელოვ- 
ნების მადლი და წყალობა.. საერთოდაც კი, ხელოვნების მიზანი 

ხომ იმაში მდგომარეობს, რომ გახადოს ადამიანი უკეთესი, ვიდრე 

არის”I41,26-27) რამდენად გახადა უკეთესი ცოდნის წვდომის 

ძალამ, ხელოვნების სიყვარულმა ნაწარმოების მოქმედი გმირები? 

მოთხრობის ბოლოს მინაწერი ერთი სიტყვა: „ჩამომალაბორან- 

ტეს”, სწორედ ის ირონიული განწყობა და გრძნობაა, რომელიც 

გვი პძრობს მოთხრობის კითხვისას ნაწარმოების პერსონაჟების 

მიმართ. 

ყველაფერი დაიწყო იმით, რომ ხელმძღვანელმა დაიბარა 

ნაწარმოების გმირი და ნაშრომში ქალაქის ტიპის დასახლე- 

ბაში მცხოვრებ მუშა-მოსამსახურეთა ყოველდღიური საქციელის 

იმ ასპექტებისა და კანონზომიერებების ასახვა მოსთხოვა, რომ- 
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ლებიც განსაზღვრავენ ადამიანთა დამოკიდებულებას ცხოვრების 

პირობებისადმი. ძირითადი საკითხი: „ერთის მხრივ, მეცნიერულ- 

ტექნიკური პროგრესი, და ამასთანავე თანამედროვე ეტაპზე ყო- 

ფა-ცხოვრებითი მოვლენების სრულყოფა.. უნდა შეისწავლოთ 

ყოველდღიური წარმოების გარეთა საქციელი და მისი დამო- 

კიდებულება ცხოვრებისეული პირობებისაგან და უნდა შემოვი- 

ფარგლოთ გარკვეული პროფესიის ადამიანების კონკრეტიზირე- 

ბით, ხოლო პროფესიის არჩევა თქვენთვის მომინდია”40,143|, – 

იყო ხელმძღვანელის მოთხოვნა. 

თითქოს საკამათო და განსაკუთრებული აქ არაფერია; მიმ- 

დინარეობს ჩვეულებრივი საუბარი და მუშაობის პროცესი, მაგრამ 

ერთ-ერთი რესპოდენტი, კაცი, რომელსაც ლიტერატურა ძლიერ 

უყვარდა, სრულიად ცვლის ნაწარმოების იდეას და აზრს. 

ნაწარმოების გმირის ინტერესმა, გაეცნო ისეთი პროფესიის 

ხალხი, რომლებიც მუდამ ერთსა და იმავე დროს იწყებენ და 

ამთავრებენ ერთი და იგივე სამუშაოს, ფოტოგრაფიამდე და ფო- 

ტოგრაფებამდე მიგვიყვანეს. ისინი ,,უმთავრესად ხალისიანი, მო- 

ლაპარაკე ხალხია, და თმადავარცხნილი მუშტრის მოლოდინში 

დროც საკმარისი აქვთ, ანკეტა რომ საფუძვლიანად შეივსოს. 

ამასთანავე ისინი რეალურად უყურებენ ცხოვრებას, ყოველივეს 

ზუსტად მაფიქსირებელი ფოტოობიექტივის საშუალებით”|40,145). 

მაგრამ ინტერვიუერმა სწორედ იქ იპოვა სირთულე, სადაც არ 

ელოდა. ფოტოგრაფმა შეცვალა მისი მუშაობის სტილიც და 

ადვილად დაწყებული საქმეც გაართულა. მათ დიალოგში იკვე- 

თება პოსტმოდერნისტული პროზისთვის დამახასიათებელი ციტა- 

ტურობა თუ ციტაცია, რეალურობა და ირეალურობა. 

ნაწარმოებს თავიდან ბოლომდე გასდევს ცნობილი მწერ- 

ლების ნაწარმოების გმირებისა და, საერთოდ, მწერლების შე- 

დარება და დახასიათება, ხოლო აურელიანო-სქელს კი რესპო- 

დენტმა ინტერვიუერი შეადარა და სწორედ ასე მოიხსენიებდა მას 

მთელი საუბრის მანძილზე. წარმოუდგენელი იყო რესპოდენტის 

გაკვირვება, როცა გაიგო, რომ არც ანსელმოიანის რომანზე, არც 

ლიოსას, არც მარიო ვარგასის, არც კორტასარის ნაწარმოებები 
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არ წაუკითხავს: 

„- ბედნიერი კაცი ყოფილხართ! 
- რატომ? 

- რატომ და წინ ისეთი დიდი ბედნიერება გელით, მე კი ეს 

ბედნიერება უკვე განვლილი მაქვს. ეეჰ... 

- რა ბედნიერება? 

- პირველად წაკითხვის“(40,1 501. 

კაცი, რომელსაც ლიტერატურა ძლიერ უყვარდა – ვასიკო 

კეჟერაძეა. დაბადების წელი – ათას ცხრაას ოცდაცხრა, პრო- 

ფესია – მხატვრული ფოტოგრაფი და ნაწარმოების საკვანძო 

ფრაზა: 

„- მე ძალიან მიყვარს ლიტერატურა.. მიუხედავად იმისა, 

რომ მე არ გამაჩნია ცენტრალური გათბობა, მე მაინცა მაქვს 

ძალიან კარგი პირობები, თუ გნებავთ კომუნალური უწოდეთ და 

რაც გინდათ, სხვა.. მაქვს წიგნების ორი უზარმაზარი კარადა, 

თაროები, მოხერხებული სავარძელი და ტორშერი - მხარს ზე- 

მოთ, ნათურა””(40,1 52). 

ნაწარმოებში ჩანს არანაკლებ საინტერესო პიროვნება – 
კლიმი, ახალგაზრდა, თვრამეტი-ოცი წლის, გვერდზე გადავარცხ–- 

ნილი თმით, წარმოუდგენლად დაბალი და ცქვიტი, რესპოდენტმა 

თქვა: „კეს ჩემი თანაშემწეა, კლიმი“. საუბარია ფოტოფირზე აღ- 

ბეჭდილი ადამიანების დაფარულ სულიერ განწყობაზე: „ვსაუბრ- 

ობდით, და რაღაც ხსნარში ჩაგდებულ ქათქათა ფოტოქაღალდზე 

ვიღაცის წარბი ამოიზნიქებოდა. მერე დტტუჩები, თვალები, თმა, 
„იბადებიან იხუმრა რესპოდენტმა ხანდახან ისეთი საინტე- 
რესო პერსონაჟი შემხვდება, მაპატიეთ, მაგრამ, აი, თქვენსავით, 
აჰ, როგორ ჰგავხართ აურელიანოს, ოღონდ გასქელებამდე, თა- 

მაზი ჩემო, როგორ, აი, ეს კი, მაგალითად, - პინცეტი დაადო 

რომელიღაც ახალშობილს, უწყინარი კაცი უნდა იყოს, თქვენ 

წარმოიდგინეთ, არიან ბოროტებიც, და გაბღენძილს რა გამო- 
ლევს, გვხვდებიან სათნოებიც, გამოვდივარ თუ არა კრებებზე? 

არა, არა, ჯერ ეგ ერთი, ფოტოგრაფებს იშვიათად გვიწვევენ 

კრებებზე, და გინდაც ყოველდღე გვქონდეს, მაინც არ გამოვალ 
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სიტყვით არ შემიძლია ერთნაირად მივმართო სხვადასხვა. გა- 
ნათლებისა და ხასიათის ადამიანებს, როგორ შეიძლება მიმართო 
ორ კაცს ერთნაირად, მაშინ, როდესაც ერთს წაკითხული არა 
აქვს... რომელიმე დიდი მწერალი დაასახელე, კლიმ... ჰო, აი თუ 
ერთს არ წაუკითხავს სტენდალი, მეორეს კი გადაბულბულებული 
აქვს, განა შეიძლება ამ ორ კაცს ერთი და იგივე სიტყვებით 
მიმართო? ახლა ეს ფირი დავბეჭდოთ, კლიმ... ეს რა თვითკმაყო- 

ფილი გამომეტყველება აქვს, წარმოუდგენელია ნედლ სურათს 
დასცქერის ახლა, ამ კაცის რა უნდა ირწმუნო, ნეტავ ვინაა, 

ან როგორ იქცევა სამსახურში, ოჯახში, ეს სურათი ერთხელაც 

დაბეჭდე, კლიმ, კაბინეტში ჩამოვკიდოთ, თვალნათლივ ადგილას 
– მაგის შემხედვარე, ყველა მიხვდება, თვითკმაყოფილება როგორი 

ცუდია”L40)|. 
რესპოდენტისა და კლიმის თვალთახედვით ხელმძლვანელი 

ზედგამოჭრილი ჯანჯაკომო სემინარიოა, ბეტანკურიანის რომა- 

ნიდან, რომელიც არც ინტერვიუერს და არც ხელმძღვანელს არ 

წაუკითხავთ, „არც ლაოსა, მარიო ვარგასი და კორტასარი”, მაგ- 

რამ წინ ელოდება ისეთი დიდი სიამოვნება, როგორიც პირველად 

წაკითხვაა. 

კითხვაზე, მისი ნება-სურვილით როგორ მოაწყობდა ცხოვ- 

რებას, ინტერვიუერი პასუხობს: „როგორ მოვაწყობდი?.. როგორ 

და მთელ ქალაქს კარცერებით მოვფენდი“” ეს იქნებოდა კარცე- 

რი-ლუქსი, წიგნებიანი თაროებით სავსე, რბილი, მოხერხებული 

სავარძლით, კოხტა მაგიდაზე ნათურა სოკოთი, ეს იქნებოდა 

კარცერი ოცნება ყოველი წიგნის მოყვარულთათვის, რას იზამ, 

ყველას არ შეუძლია ბიბლიოთეკაში კითხვა, და ვინც თავისი 

ფეხით შევა ჩემს მიერ შემოღებულ მოწყობილობაში, მაშინ ეს 

ოთახი იქნება უბრალოდ - ლუქსი, მრავალთათვის კი კარცერი- 

ლუქსი... აი, სწორედ აქედან უნდა დამეწყო მე და ჩემნაირები, 

ეე, ჩემნაირები ეს იქნებოდა უთვალავი კლიმი, ქუჩა-ქუჩა. ვივ- 

ლიდით, აი, ვთქვათ, მივდივართ... მივდივართ, ავიარეთ, ჩავიარეთ, 

კედელს ორი ჯეელი მიყუდებია, დგანან, მასლაათობენ, იფურთხ- 

ებიან, დგანან, არსად არ აპირებენ წასვლას, ფეხებზე ჰკიდიათ, 
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რომელი საათია, რა დროა, ღამეა თუ შუადღე, დგანან, გოგოებს 

ეანგლებიან. წაუსტვენენ. წაუღიღინებენ, ხანდახან ერთმანეთს 

გაეხუმრებიან თავისებურად პანღურს ამოარტყამენ ერთურთს, 

იკრიჭებიან და სწორედ ამ დროს მე და ჩემნაირები ტაც! 

ხელს ვსტაცებთ და ზემოაღწერილ კარცერში მიგვყავს... ძალის- 

ძალათი... შესაძლოა, ზელის ამოტრიალებაც კი დაგვჭირდეს. 

იცით რა, გეთაყვათ, ზოგს მშობლების ზემოქმედებისა სჯერა, 

ზოგს სკოლის, ზოგს ორგანიზაციის, სხვას უჯრედისა, 

ზოგს ცემა-ტყეპისა და კიდევ რა ვიცი რისა აღარ, მაგრამ, 

ჩემის აზრით, ეს ჩემი ლუქსი, აჰ, უბადლოა დგას ჩვენი ჯე- 

ელი, რაღა თქმა უნდა, ცალკე ვათავსებთ, ამ ჩვენს კარცერში, 

ჭერში შტერივით იყურება, ფანჯარაზე გისოსებია აკრული, კა- 

რიც, რასაკვირველია, დახშულია, გარეთ რომელიმე რომელიმე 

კლიმი დარაფობს, სკამზე ჩამომჯდარი, მუხლებზე წიგნით, 

ჩვენი ჯეელი კი უყურებს მაგიდას, სკამსა და... კარადა-თაროებს, 

მაგრამ ჯერჯერობით არაფერი. მიდის ქათქათა საწოლთან, 

წვება, იყურება, იყურება, თვალი უშტერდება და იძინებს. მშო- 

ბლები, რა თქმა უნდა, გაფრთხილებულნი არიან, „ნუ გეში- 

ნიათ, ქალბატონო, თქვენი შვილი კარ- 

ცერ-ლუქსშია“, „კი ბატონო, კი, ოღონდ 

ეგ ქუჩა-ქუჩა წანწალს გადაეჩვიოს და..." 

ჯეელი იღვიძებს, უყურებს ჭერს, შია... 

რა მოგართვათ, ეკითხება გარედან რო- 

მელიმე კლიმი, ჩაი, რძე, კაკაო.. კაკაო 

იყოს, ამბობს ჯეელი, რატომ დამიჭირეთ... 

მაგრამ რომელიმე კლიმი ამ შეკითხვაზე 

არა პასუხობს, სულ სხვა რამეს ეუბნება 

რამდენი კოვზი შაქარი გნებავთ? ოთხი, 

ამბობს ჯეელი, რატომ დამიჭირეთ, რო- 

მელიმე კლიმი კი ყველი რომელი გიყ- 
ვართ, გუდის, იმერული თუ სულგუნი? 

სულგუნი, რატომ დამიჭირეთ... რომელიმე 

კლიმი კი საუზმეს უმძრახად აწვდის, ჯე-  



ელი საუზმობს, პურზე კარაქს უსვამს, კვერცხს ნაჭუჭს აცლის, 

ცოტათი ერთობა, სიგარეტი ნებავს? კი ბატონო, სიამოვნებით, 

„მზიური“, ,,კოლხიდა“, „ლუქსი“. მაგრამ სხვა რამ გასართობი? 

აჰ, არა, არა, აპაპაპაპა არავითარი რადიო, ტელევიზორი, 

ტელეფონი, ჩვენი ოთახი მხოლოდ ლუქსი კი არა, კარცერიცაა 

ცოტათი... ჩვენი ჯეელი კი აბოლებს და ჭერში იყურება... ჭერი 

კი ანბანითაა მოხატული ა, ბ, გ, დ, ე.. ხომ კარგი აზრია, 

კლიმ? 

კლიმი რას იტყვის - რა თქმა უნდა, ,,შესანიშნავიაო“ - ამ- 

ბობს. 

- მერე მოდის სადილობის დროც.. პირველი თავი, მეორე, 

მესამე, სალათა როგორი გნებავთ, ზეთით, ძმრიანი თუ უძმრო, 

რატომ დამიჭირეთ, ა! არაა შენი საქმე რომელიმე კლიმი 

და აქ თუ ღრიალი და ხელ-ფეხის ქნევა ატეხა, უნდა უთხრათ: 

„თუთ!.“ - და ისადილებს. მერე ისევ ახედავს ჭერს, ჭერზე - ან- 

ბანია, და ამ დროს ნებისმიერი კლიმი დაუდევრად ეტყვის - თუ 

გინდა გადაფურცლე რამე, აი იქ კარადაში, წიგნებია... გამოაღებს, 
ჯერ საბავშვო წიგნები იქნება, დიდასოებიანი, ნახატებიანი, ,,თხა 

და გიგო“, „მელია და მწყერჩიტა“, ვთქვათ... და თუ თავისი ნება- 

სურვილით გადაიკითხავს, ხომ კარგი და თუ კითხვას გულს ვერ 

დაუდებს, რომელიმე კლიმი კატეგორიულად ეტყვის: „იქამდე არ 
გაგანთავისუფლებთ, სანამ კარადაში მოთავსეულ წიგნებს არ 

წაიკითხავთ“(40|. 

ლიტერატურის შერჩევის საკუთარი მეთოდიც აქვს ვასილ 

კეჟერაძეს, ჯერ ჟიულ ვერნით დაწყება, მერე „სამი მუშკეტერი“, 
მარკ ტვენი, ო ჰენრი, მერე წამოვიდოდნენ უფრო სერიოზული 

მწერლები, ჯეკ ლონდონი, ჰიუგოს პროზაც, რომანტიულს რომ 

ეძახიან, სწორედ ისაა და თან ოდნავ ძნელი წასაკითხი, მერე კი 

ცოტას ამოვასუნთქებდი, „უთავო მხედარი“, „აივენგო“, მერე კი 

მერიმე, ჩეხოვი, მოპასანი, ტოლსტოი... და ამ ლიტერატურული 

განათლების მკითხველისგან გამოვა რომელიმე „კლიმი”, მისგან 

კი მივიღებთ ადამიანს, ვისაც ძლიერ უყვარს ლიტერატურა. 

„- იყო მკითხველი, ეს თავისთავად სასწაულია, მკითხველი 

112



ეს სწორედ ისაა, ვისაც შეგიძლია ისედაც ვიწრო საძილე 
ტომარაში შეყვარებულებს შორის იწვე და სულაც არ იყო ზედ- 
მეტი, ეს სასწაულია და მეტსაც გეტყვით, ზედმეტი კი არა, 

აუცილებელი ხარ, რადგან ავტორმა ასე ინება”(40). 
მნიშვნელოვანი მონაკვეთია ნაწარმოებში ეპიზოდი, სადაც 

ინტერვიუერი პიროვნების თავისუფლებაზე საუბრობს: 

». არის რაღაც საერთო ლღვინის სმასა და კითხვას შო- 
რის, მე მგონი ის, რომ ორივეს ეგრეთ წოდებული პიროვნების 

თავისუფლებასთან მივყავართ, ოღონდ ერთით მიშვებული, აგ- 
დებული და ულამაზო თავისუფლებაა, უპასუხისმგებლობით გა- 

მოწვეული, მეორე კი - შემართებული, გამოცდილი და ყოვლის- 
შემძლე, ამამაღლებელი”... – აქვე ჩნდება შედარება დიდსა და 
სუსტ მწერლებს შორის, კაცი, რომელსაც ლიტერატურა ძლიერ 

უყვარდა აღნიშნავს, – „ რაღა თქმა უნდა, არიან სუსტები, 

თავ-თავიანთი უსიცოცხლო, უცხვირპირო პერსონაჟებით, რომ- 

ლებიც ისევე ზედმეტნი და არაფრისმაქნისნი არიან ჩვენთვის, 

როგორც... რაიმე ახირებული “შედარება, კლიმ.. ოო, შენ რა 

გითხარი - ზედმეტნი, როგორც ჭეშმარიტი ვაჟკაცისათვის ცუდი 

გინეკოლოგი... რასაკვირველია, როგორც ყველგან, მწერლებშიაც 

გვხვდებიან სპეკულანტები, ადვილ და მომგებიან, კარგბეწვიან ნა- 

დირთა მხოცველნი, როგორიცაა სხვა, და სხვა, მაგრამ თუ ნამდ- 

ვილი მკითხველი ხარ, მშვენივრად მიხვდები, რომელია უფრო 

ძნელი და რომელი - მომგებიანი, ადვილი თემა, რადგან არსებობს 

მწერლი ვაჟკაცი, რაღაცნაირად დინჯად თავზეხელაღებული, 
ეს უცნაური მომთვინიერებელი, რომელიც ლომს ხახაში თავს 

უყოფს, და აგერ, სხვა მომთვინიერებლებიც - რგოლში ახტუნებს 
პატარა, ჩახუჭუჭებულ, ყელბაფთიან ძაღლებს, და არიან სხვა, 

ჭეშმარიტი მომთვინიერებლებიც მგლის გახედნა, უბრალოდ, 

შეუძლებელია, და ისიც საქმეა, მგელს პატარა ზხნით კუდზე 

სტაცო ხელი, ვიდრე ლომს ხახაში თავი შეუყო და მერე რა, 

მგელს შეჭიდებული კაცი ხანდახან ჩამოფლეთილი, მათხოვარი- 

ვით ჩამოძენძილი და გაძევებულიც რომ ყოფილა და ძაღლის 
გამწვრთნელებს კი მამაც ჰუსართა ბრჭყვიალა ტანსაცმელი აც- 

8. ლ. მირცხულავა 113



ვიათ ხოლმე, და თუ მწერლის ჩემეული იდაელიც გაინტერესებთ, 
გეტყვით, რომ ესაა მგელზე ამხედრებული ამაყი გლახა, არწივით 

მხარზე - ისიც არ იწვრთნებაო, ამბობენ.. და ბოლოს, მარტივად 

და გასაგებად გეტყვით, რომ დიდი მწერალი ისაა, ვინც დიდ 
ნაწარმოებს წერს”'40|. 

ნაწარმოებში საუბარია არა მარტო მწერლობაზე, მწერლე- 
ბზე და ნაწარმოებებზე, არამედ ფოტოგრაფიაც, რადგანაც, რო- 

გორც თავად აღნიშნავს: ,მე ლიტერატურათმცოდნე კი არა ვარ, 

არამედ ფოტოგრაფი, და მაგ რიხით დასახელებულ გვარებს 

ფოტოგრაფიის კორიფეთა ჩამოთვლით გაგიბათილებთ: რა გსმე- 

ნიათ, მაგალითად, დიდ ლუი დაგერზე, ანდა რას მეტყვით კარლ 

ცეისისა და იოფისის მიღწევებზე, რა კავშირია, თუ იცით, ფოტო- 

გრაფიასა და პოლიგრაფიას შორის და აბა, ერნსტ ლეიტცმა რა 

გამოიგონა? როგორი ყოვნით უნდა გადაიღოთ სურათი თუნდაც 

აი, ასეთ ამინდში და მაქს ალპერტზე რა აზრის ბრძანდებით? 

ანდა როდჩენკოს, მიკულინისა და ოცუპის რომელი ნამუშევრები 

მოგწონთ... – და თავადაც დანაღვლიანებული განაგრძობს, – ჩემი 

კარცერ-ლუქსების რეალობისა მაინცდამაინც არა მჯერა””(40|. 

ნაწარმოების თვალთახედვის გარეშე არ რჩება პოეზიაც, 

რადგანადაც, როგორც ინტერვიუერი აღნიშნავს: „ჩვენი პაწია 

საქართველო მსოფლიოს პოეზიურ რუკაზე ერთ-ერთი დიდი, 

ძლევამოსილი სახელმწიფოა”... 

საუბრის ბოლოს შეურაცხყოფილი ხელმძღვანელი დგება, 

ხოლო ვასიკო შეუვალია და ირონიულად ჟღერს მისი სიტყვები: 

„თქვენი ჭირიმეთ, მაშინ სურათი მაინც გადაიღეთ, ეს ჩემი კო- 

ლექციისათვის საუკუნის სურათი იქნეა აურელიანო-სქელი 

გასქელებამდე და პოლკოვნიკი ჯანჯაკომო სემინარიო -– ერთად!“ 

ფოტოგრაფის კოლექციას კიდევ ერთი პატივმოყვარე ადამიანის 

სურათი ემატება და თითქოს ტექსტებში მიმალულა ფრაზები: 

ასეთია ცხოვრება; უამრავი განსხვავებული სულისკვეთების ადა- 

მიანი არსებობს, რომელთა სულიერი განწყობა ეხმიანება დროის 

სვლასა და განწყობილებას; მარადიული ღირებულებები კი არ 

იცვლება. 
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ამრიგად, გურამ დოჩანაშვილის შემოქმედება უაღრესად საინ- 

ტერესო და მნიშვნელოვანია მეოცე საუკუნის ქართული პოსტ- 

მოდერნისტული ლიტერატურის ისტორიის შესწავლის გზაზე. 

პოსტმოდერნულ ნაწარმოებში ,,ვატერ(პო|)ლოო ანუ აღდგენითი 

სამუშაოები ერთ-ერთი უმნიშვნელოვანესი საკითხია ავტორის 

სახე, აქ შეიძლება არ მყარდებოდეს კომუნიკაცია თითქმის არც 
ერთი თხრობის დონეზე – პერსონაჟთა შორის, ტექსტსა და 

მკითხველს შორის, რეალურ ავტორსა და მკითხველს შორის 

– ერთადერთი წყვილი, რომლის თანხმობაც ეჭქვეშ არ არის 

დაყენებული, ეს არის ავტორის ნიღაბი და მკითხველი; ხოლო 

მოთხრობა ,, კაცი, რომელსაც ლიტერატურა ძლიერ უყვარდა”, 

ორმაგი კოდირების, ინტერტექსტუალობის, ინტერტექსტის გამ- 

ოხატულებას წარმოადგენს. 

პოსტმოდერნული განწყობა გასდევს გურამ დოჩანაშვილის 

მთელ შემოქმედებას, სადაც აშკარად ვხედავთ პუსტმოდერნის- 

მისთვის დამახასიათებელ ძირითად ნიშან-თვისებებს: 

1) ავტორის ნიღაბს, რომელიც გულისხმობს მწერლის 

რეფლექსიას ტექსტსა და მისი შექმნის პროცესზე; 

2) ინტერტექსტულურ თამაშებს; 

3) ესეისტურ-თეორიულ ჩანართებს; 

4) ირონიზმის პრინციპს, ირონიზებულია არა მარტო პერ- 

სონაჟის პოზიცია, არამედ ავტორისეული პოზიციაც; 

5) მეტატექსტუალურ კომენტარებს; 
6) სტილურ „ეკლევტიზმს; 
7) მეტაპერსონაჟებს; 

ზ) თამაშს სიტყვის პოლისემიით; 

9) სინტაქტური წყობის რღვევას; 

10) გრამატიკული და პუნქტუალური წესების უარყოფას. 

„აქტუალური კითხვა: „არსებობს თუ არა პოსტმოდერნი სა- 

ქართველოში? – უპასუხოდ არ დარჩენილა, – დიახ, დიდი ხანია, 

– პასუხობს ქართველი კრიტიკოსი ლევან ბრეგაძე, – მხატვრო- 

ბაში – ავთო ვარაზი, ირაკლი ფარჯიანი. თეატრში – რობერტ 

სტურუა. კინოში – ფარაჯანოვი, ელდარ შენგელაია, მიხეილ 
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კობახიძე. მუსიკაში – გია ყანჩელი. მწერლობაში – გივი მარგვე- 

ლაშვილი, მუხრან მაჭავარიანი, ვახტანგ ჯავახაძე, გურამ დოჩა- 

ნაშვილი, რევაზ ინანიშვილის რამდენიმე მოთხრობა, ნაიარა გე- 

ლაშვილის „ჩვენება“ ლამის მანიფესტია პოსტმოდერნისა, უფრო 

ახალგაზრდებიდან – აკა მორჩილაძე, ლაშა იმედაშვილი, მრავალი 

სხვაც. ერთგან დავწერე და ახლა გავიმეორებ: პოსტმოდერნიზმი 

თავისი«ფკლექტურობით, შემოქმედებითი თავისუფლებით, სიჯტყვე- 

ბით, იდეებით და სტილებით თამაშისკენ მიდრეკილებით, ძველი 

ლიტერატურული ტექსტების ახლებური (გა)დამუშავებით, მათი 

მახვილგონივრული კომენტირებით და ზოგჯერ პაროდირებითაც, 

ხალისით მიიღო ჩვენმა მკითხველმა, მსმენელმა, მაყურებელმა. 

მოკლედ, ერთობ ქართული რამ გამოდგა ეს პოსტმოდერნი!”I80) 

გურამ დოჩანაშვილი ქართული მწერლობის ერთ-ერთი მნიშ- 

ვნელოვანი და ბრწყინვალე წარმომადგენელია, ხოლო მის შემო- 

ქმედებას განსაკუთრებული ადგილი უკავია ქართული ლიტერა- 
ტურის ისტორიაში. თანამედროვეობასთან შერწყმული ეროვნული 

და ზოგადსაკაცობრიობო საკითხები მისი პროზის განმსაზღვრელი 

ძირითადი მიმართულებებია. 
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თავი IV. ძრონოტოპისა და ორმაგი ფინალის 
ასახვა ჯემალ ქარჩხაძის პროზაში 

XXს. II ნახევრის ქართულ ლიტერატურაში უდიდესი თავი- 
სუფალი ნების მქონე პოსტმოდერნისტი მწერალი სრულიად თა- 
ვისუფალ „სივრცეში“ მოექცა; თავისუფალი ფორმები, მოქმედება, 
განუსაზღვრელობა, ირონია, ინტერტექსტი, ორმაგი კოდირება, 

წერილი, მცირე ისტორია და სხვა მნიშვნელოვანი თვისებები 
გამოიკვეთა ლიტერატურაში, და ამ დროს, განსაკუთრებით აღ- 
სანიშნავია ჯემალ ქარჩხაძის პროზა. იგი XX “საუკუნის ერთ- 
ერთი საუკეთესო ქართველი მწერალია, გამორჩეული სტილისა 

და მანერის მქონე სიტყვის ოსტატი. ჯ. ქარჩხაძის პროზა, ერთი 

მხრივ, მიჰყვება თხრობის ტრადიციულ ეტიკეტს, მეორეს მხრივ, 
მკვეთრად ინდივიდუალურია. მწერლის სტილი არ არის სქემატუ- 

რი. მის ნაწარმოებებს ზნეობრივი მაქსიმალიზმი და უკომპრომი- 

სობა ახასიათებს და ამასთანავე, მისი გმირები სიკეთის მადლით 

არიან გაჯერებულნი. მისი რომანები, მოთხრობები, ნოველები 
სრულად ახალი მანერით დაწერილი ტექსტებია, ასოციაციებითა 

და ქვეტექსტებით დატვირთული „სივრცეები“. 
ინტელექტუალური მკითხველისთვის განსაკუთრებით საინ- 

ტერესოა ავტორისეული „სამყაროული კონცეფციის“ გაცნობა. 

ნაწარმოებებში საკმაოდ მკაფიოდ იკვეთება ჯ. ქარჩხაძისეული 
ხედვა ადამიანის საარსებო სამყაროს, თვით ადამიანის სამყაროში 

არსებობის პრობლემებისა. ავტორისეულ კონცეფციაში ჩანს მცდე- 

ლობა იდეალისტ ფილოსოფოსთა, პლატონის, კანტის, ჰეგელის 

ნააზრევის დაკავშირებისა ბუნებისმეტყველი მეცნიერის, ალბერტ 
აინშტაინის, სამყაროს გაგების კონცეფციასთან. ეს კიდევ უფრო 

საინტერესოს ხდის იმის გააზრებას, რომ სამყარო, არა როგორც 

მხოლოდ ჩვენი საჭიროებისათვის არსებული ან ჩვენს მიმართ 

მტრულად განწყობილი გარემოდ, არამედ ისეთ საარსებო სივრ- 

ცედ იქცევა, რომელშიაც შესაძლებელია ჩვენი არსებობა, სხვა 

ადამიანებთან თანაარსებობა, რის გარეშეც საერთოდ წარმოუდგე- 

ნელია ადამიანის ღირსებისა და თავისუფლების განხორციელება. 
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ყოველივე ამის აღქმისა და წარმოდგენის საშუალებას აგტორს ის 

პოსტმოდერნისტული ,,თავისუფლება“ აძლევს, რომელიც უცხო 

არ იყო 80-იანი წლების ქართველი მწერლებისათვის. 

„დრო“. უნდა აღვნიშნოთ, რომ ქართული პოსტმოდერნი- 

ზმში არსებული ერთ-ერთი ნიშან-თვისების, ეპისტემოლოგიური 

დაეჭვების მკაფიოდ გამომხატველი თხზულების ნიმუშია ჯე- 

მალ ქარჩხაძის მოთხრობა ,ღდრო“, რომელიც წარმოადგენს მნიშ- 

ვნელოვან „ტექსტს“, მინაწერით „ფანტასტიკური ღიმილი“. თი- 

თქოს ავტორი წინასწარ აძლევს მითითებას მკითხველს, რომ აქ 

აღწერილი ამბავი სცილდება რეალობას, მაგრამ შეიცავს უფრო 

მეტს. ნაწარმოებში ვხვდებით ირონიას. 

ბედის, სიცოცხლის, სიკვდილის, განგებისა და დროის 

ცნებებისადმი ინტერესი თანდათან მძაფრდება თანამედროვე ლი- 

ტერატურაში, რაც სოციალურ-ისტორიულ საკითხებთან ერთად 

ახალი ლიტერატურული მიმდინარეობის ცვლილებით არის გა- 

მოწვეული. უსასრულო დროსა და სივრცეში მოქცეული ადა- 

მიანი რჩება უცვლელი, ის მხოლოდ გარეგნულად იცვლება, ში- 

ნაგანად კი ისეთივეა, როგორიც ღმერთმა „შექმნა“. ნოველაში 

„დრო“ ნაჩვენებია, რომ, მიუხედავად დროის მოუხელთებლობისა, 

უსასრულობისა, არის ისეთი რამ, რაც არ იცვლება და რაც 

ადამიანს შინაგანად აქვს გამჯდარი, ეს არის რწმენა, რომელიც 

ქვეცნობიერად ყოველთვის რჩება. ავტორმა აზრის დაფიქსირება 

თავის პერსონაჟებს მიანდო, თვითონ კი არ ჩანს. ეს არის ,,ჩვეუ- 

ლებრივი წერილი“, რომელსაც ჰყავს ავტორიც და ადრესატიც. 

ავტორი მიმართავს ირონიას, რათა გვიჩვენოს ადამიანთა პრე- 
ტენზია, დაიკავონ საგანგებო და მთავარი ადგილი სამყაროში. 
კაცობრიობის ისტორიის „მუზეუმი“ სამყაროს ისტორიაა, სადაც 

ჩანს წარსული, აწმყო და მომავალი, კაცობრიობის წარმოშობა 

და განვითარება. 

ნაწარმოებში თხრობა მთლიანად მეორე პირში მიმდინარეობს 

და ფაქტობრივად წარმოადგენს ორი პერსონაჟის მიმოწერას, 

რომლიდან ერთი, ავტორი ჩანს რეალურად, ხოლო ადრესატი 

ირეალური პერსონაჟია. ეს წერილი სწორედ ამ უკანასკნელისად- 
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მია მიმართული, ამიტომაც მეორე პერსონაჟად, მოქმედ გმირად 

განვიხილავთ. ამ წერილის მიღმა ამ ორ პერსონაჟთა ურთიერ- 
თობა არანაირი შტრიხით არ არის მოცემული, არ ჩანს მათი 

კავშირის სხვა ფორმა; ანუ ეს ურთიერთობა არსებობს მხოლოდ 
ტექსტის ფორმაში, როგორც ერთგვარი წიგნი წიგნში. თუ გავი- 
თვალისწინებთ წერილის შინაარსს, აქ იმდენად არ არის საინ- 
ტერესო მათი თუნდაც ტექსტისმიღმიერი ურთიერთობა, თუნდაც 
მათი (კალკეული ყოფა და არსებობა, მთავარი არის ის, რაც ამ 
ურთიერთობის მიღმა არსებობს. აქ არ ჩანს კონკრეტული დრო, 
მანძილი, ანუ არ არსებობს დრო, კონკრეტული ტერიტორია, 

ეს ყველაფერი ერთიან სივრცეშია მოქცეული; იქმნება პოსტ- 

მოდერნისტული დრო, განუსაზღვრელი ფორმებითა და თვისებე- 
ბით, ვხედავთ მეტატექსტსაც. 

ნოველა „დრო“-ს აქვს მინაწერი „ფანტასტიკური ღიმილი“, 

რომელიც ხაზს უსვამს ამ ნაწარმოების ორმაგ აზრს, ირონიულო- 

ბას. საერთოდ, ირონია დამახასიათებელია პოსტმოდერნისტული 
ტექსტისათვის, თუმცა მას ხშირად ,,მაკორექტირებელსაც“ კი 

უწოდებენ. სიტყვა ფანტასტიკური ნიშნავს უჩვეულოს, ჯერარ- 

ნახულს, არაჩვეულებრივს, ბრწყინვალეს, ხოლო ფანტასტიკური, 

ხუმრობანარევი, ირონიული ღიმილით ავტორი ქმნის ნაწარმოებს, 

სადაც სიუჟეტის უჩვეულო, მოულოდნელი განვითარებით ჩნდე- 
ბა ავტორის ნილაბი, ინტერტექსტუალობა, ორმაგი კოდირება. 
ავტორი ორიგინალურად წარმოგვიდგენს „წერილს“, რომელიც 
შეიცავს ადამიანის მსოფლგანცდის, მსოფლშეგრძნების ძირითად 

ელემენტებს, ადამიანის დამოკიდებულებას დროისა და სივრცი- 

სადმი და სწრაფვას შეუცნობლისკენ რომლის „,ამოკითხვაც“ 
დაუდგრომელ ადამიანებს ,„,სიძველეთა მუზეუმში“ შეუძლიათ. 

წერილი ეკუთვნის ლუკეს, ადრესატი კი არის ენუ, ხოლო 

თარიღდება: „მესამე წელთაღრიცხვის 2779 წელს, ანბანურ-პი- 
რობითი თარგმანი შესრულებულია მეორე წელთაღრიცხვის 1979 

წელს“ |84,132). 
ავტორი ხშირად მიმართავს ირონიას, და ფორმულა „იყავ 

ის, რაც ხარ“, რომელიც გვხვდება მის ერთ-ერთ მოთხრობაში 
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„მეთორმეტე მცნება“, თითქოს ჯემალ ქარჩხაძის მთელ შემო- 

ქმედებას გასდევს. ამ აქტუალური მოწოდების ირონიად ქცევა 

ავტორს იმისთვის სჭირდება, რომ კიდევ ერთხელ მიუთითოს, 

ადამიანი ის უნდა იყოს, ვინც არის და თუ ეს ასე არ არის, 

მაშინ ადამიანს უხდება ბრძოლა სრულყოფისათვის და საკუთარი 

თავის დამკვიდრებისათვის ამ სამყაროში. დრო და სივრცე, ეს 

ორი ამოუცნობი და ამოუხსნელი ფენომენია კაცობრიობისთვის, 

რომლის შეჩერება, შეცნობა ასე აღელვებთ ადამიანებს. 

მესამე წელთაღრიცხვის 1979წ. ნოველის მიხედვით დიდი 

ფიზიკოსი და მხატვარი ტაიძი ქმნის „კანონს დროისა და სი- 

ვრცის იგივეობის შესახებ“. იწყება ქრონონავტების ,,მოგზაურო- 

ბა“ დროში, რომელიც „ერთხელ და სამუდამოდ ცნობილი რომ 

გვეგონა, კვლავ ხელიდან გაგვისხლტა.. მეცნიერული თეორია 

ორგვარია: ერთია მცდარი თეორია, რომელიც დროთა განმავლო- 

ბაში სწორით შეიცვლება, და მეორეა სწორი თეორია, რომელიც 

დროთა განმავლობაში უფრო სწორით შეიცვლება“84,138). 

ფიზიკოსი, მხატვარი ტაიძი თავის სახელოსნოში „თურმე 

გატაცებით ხატავდა სივრცეს, მოძრაობას, დროს, გრავიაციას“.. 

მან ჩამოაყალიბა ცნობილი მოძღვრება, რომ ,არსებობს ერთგვარი 

„დასაბამი სიცოცხლე“, რომლის განსაზღვრა შეუძლებელია ადა- 

მიანის ბუნების ორგვარობის გამო, რადგანაც საკუთარ თავში 

გარდაუვლად შეიცავს საპირისპირო ცნებას. „არსებობა უეჭვე- 

ლად გულისხმობს არარსებობას; მარადიული – დროებითს, ერთი 

– მრავალს და ასე შემდეგ“... დასაბამი სიცოცხლე განსხეულე- 

ბისაკენ მიისწრაფვის. ამ მიზნის მისაღწევად იგი პირველ რიგში 

საკუთარ თავს დროში ამჟღავნებს. დრო უნივერსალური იდეაა, 

უზოგადესი კოორდინატი, რომელიც მოიცავს და განსაზღვრავს 

ყოველივეს – ფიზიკურსაც და მეტაფიზიკურსაც“(84,138), ამი- 

ტომ ტაიძიმ მას გარკვეული ადამიანური კატეგორიები მიუსა- 

დაგა, როგორიცაა მოძრაობა, ცნობიერება. ჟტაიძის ვარაუდით, 

დრომ შვიდი საფეხური უნდა გაიაროს და მეშვიდე საფეხურზე 

ის მიაღწევს სრულ ლოკალიზაციას – იქცევა სივრცედ. 

ნაწარმოებში ასახული დრო, რომელსაც ფანტასტიკური 
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იერი დასდევს, და ასევე შვიდი საფეხური სივრცეში, ჯემალ 
ქარჩხაძეს თითქოს მთავარ თემად უქცევია დროისა და სივრ- 

ცის დროისა და მოძრაობის და, საერთოდ, ადამიანის როლის 
გამოსახატავად ამ მოძრავ და მოუხელთებელ დროში განსაზღ- 
ვრისათვის. 

ლიტერატურაში არსებობს ცნება „დროში მოგზაურობა“, 
როცა ირღვევა წარმოდგენა აბსოლუტური დროის შესახებ ავტო- 
რი სრულიად თავისუფალია და დროის ,,პატრონად“ გვევლინება. 
მეცნიერი მ. მ. ბახტინი დროით-სივრცული მიმართების შესახებ 
წერს: „დროითი და სივრცობრივი მიმართების არსებით ურ- 

თიერთკავშირს, რომელიც მხატვრულად გააზრებულია ლიტერა- 
ტურაში, ქრონოტოპს ვუწოდებთ, ლიტერატურულ ქრონოტოპში 

შეინიშნება სივრცობრივი და დროითი ნიშან-თვისებების შერწყმა 

და მათი გაერთიანება კონკრეტული მთლიანობის სახით. დრო 

აქ იკუმშება, მკვრივდება და მხატვრულ თვალსაჩინოებას იძენს, 

სივრცე კი ინტენსიფიცირდება, მონაწილეობს დროის, სიუჟეტის, 
ისტორიის განვითარებაში. დროის ნიშნები ვლინდება სივრცეში, 
სივრცე კი აღიქმება და იზომება დროის მეშვეობით“ (104,121. 

ჯემალ ქარჩხაძემ სცადა დროის ,,განსხეულებით“ ეჩვენები- 

ნა ადამიანის სწრაფვა მიუწვდომლისკენ. ტაიძის გამოკვლევიდან 
რვაასი წლის შემდეგ ჩატარდა ეოლ სორის ლაბორატორიაში 
ექსპერიმენტი და მოგზაურობა დროში. პირველი ქრონონავტი 
არის იუჰე, რომელიც დროში მოგზაურობისას უცნაურ აღტაცე- 
ბას გრძნობს: „ეს არის რეალური ფორმების, რეალური იდეებისა 

და რეალური ფერების სამყარო, სადაც ცნობიერება უშუალოდ, 
გრძნობის ორგანოების გარეშე აღიქვამს ობიექტს. მე ამ სამყა- 
როში დავფრინავდი.. სიზმრისეული ფრენა სივრცეში ფრენაა. 

დემატერიალიზაციის შემთხვევაში კი იგი იდეის განცდაა, სადაც 
სივრცე არ არსებობს; რაც შეეხება დროს, დრო ობიექტად არ 

აღინუსხება, მაგრამ ცნობიერებას შემორჩენილი აქვს ბუნდო- 

ვანი ცოდნა მისი არსებობის შესახებ. ასე დავფრინავდი აზრებს, 
იდეებს, სიმბოლოებს შორის“(84,1391. 

საინტერესო მოსაზრება აქვს დროის აღქმასთან დაკავშირე– 
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ბით მწერალ ხორხე ლუის ბორხესს: „დრო წარმოადგენს არსი- 

სეულ პრობლემას. ამით იმის თქმა მინდა, რომ დროისაგან ჩვენ 

არ შეგვიძლია აბსტრაჰირება, ჩვენი ცნობიერება ნიადაგ გადადის 

ერთი მდგომარეობიდან მეორეში და სწორედ ესაა დრო: თანმი- 

მდევრობა. ვგონებ, ანრი ბერგსონმა თქვა, რომ დრო წარმოადგენს 

მეტაფიზიკის მთავარ პრობლემას. ეს პრობლემა რომ გაგვერკვია, 

ჩვენ გავარკვევდით ყველა გამოცანას, მაგრამ, საბედნიეროდ, ჩვენ 

ეს არ გვემუქრება. ჩვენ მუდამ ამოხსნის წყურვილი გვექნება... 

არ ვიცი, რამდენად წინ წავიწიეთ დროის პრობლემის გადაწყვე- 

ტა-გადაჭრის საქმეში ოცი-ოცდაათი საუკუნის ფიქრის შემდეგ, 

მაგრამ ჩვენ ახლაც განვიცდით იმ ძველ შეცბუნებას, ოდესღაც 

ჰერაკლიტე რომ მოიცვა. მე ვუბრუნდები მის გამონათქვამს: ვერა- 

ვინ ვერ შევა ორჯერ ერთსა და იმავე მდინარეში... სწორედ ამაში 

მდგომარეობს დროის პრობლემა, ეს მედინობის პრობლემაა: დრო 

მიდის. თუკი სამყაროს ჩვენი წარმოდგენის ქმნილებად ჩავთვლი- 

დით – ვირწმუნებდით, რომ თითოეული ჩვენგანი თავის ოცნება- 

ზმანებაში ქმნის თავის სამყაროს, – ჩვენ შეგვეძლო დაგვეშვა, 

რომ ჩვენი აზროვნება მოძრაობს ერთი აზრიდან მეორისაკენ. და 

ქვედაყოფანი არ არსებობს. არის მხოლოდ ის, რასაც ჩვენ შევი- 

გრძნობთ, მხოლოდ ჩვენი ემოციები, ჩვენი წარმოსახვა“ 17|). 

მნიშვნელოვანი სიმბოლური დატვირთვა აქვს სიძველეთა 

მუზეუმის გამგებელს, მოხუც უარ დენს, რომელიც ცდილობს ყო- 

ველგვარ ადამიანურ ,,აღმოჩენას” კაცობრიობისათვის არასასარგე- 

ბლოს წინ აღუდგეს. მის მუზეუმში თავმოყრილია რამდენიმე „ფწი- 

გნი“, რომლის შესახებ ნათქვამია: „ინფორმაციის შენახვის უცნაუ- 

რი საშუალება, რომელიც მეორე წელთაღრიცხვის შუა ხანებამდე 

ყოფილა გავრცელებული“ (84,141). უარ დენი საზოგადოების გამო- 

საფხიზლებლად მართავს დემონსტრაციებს, საპროტესტო მოძრაო- 

ბებს, მთელ ქალაქში ისმოდა მისი „ახირებული მოწოდებები: ,. ნუ 

ამღვრევთ სათავეს, თორემ შესართავში მოიწამლებით!“ „ნუ ჭრით 

იმ ტოტს, რომელზედაც ზიხართ!“ ,ნუ კლავთ საკუთარ წინაპარს, 

თუ არ გინღათ ლოგიკამ სახლიდან გამოგაძევოთ!” (84,141) | 
ჯემალ ქარჩხაძის შემოქმედება მდიდარია პარადოქსული 
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ფრაზებით, რომლებიც გარდა მოვლენის მოულოდნელი კუთხის 
წარმოჩენისა, უდიდეს ინფორმაციას წარმოადგენს. მოულოდ- 
ნელობით არის აღსავსე ნოველა „დრო“-ს ფინალი. თითქოს იუ- 
ჰეს მოგზაურობა წარსულში, დიდებულ ბუნებაში, სივრცეში ეჭვს 
არ იწვევს, არც ის, რომ ის უნდა დაეხმაროს გაუბედავ კაცს, 

რომელიც სიმამრის პირუტყვს მწყემსავს, რადგანაც დათრგუნუ- 

ლია, არ შეუძლია თანამემამულეების გამოხსნა და დახმარება. 

იუჰე აძლევს მას ჯოხს, რომელსაც ატომმარეგულირებელი რგო- 

ლის მეშვეობით, მზის სხივებით ან მკვრივს ხდის, ან დრეკადს, 

და ეუბნება: „ვინცა ვარ, ისა ვარ“, წადი და დაიხსენი შენიანე- 

ბიო. მას შეეცოდა ეს ადამიანი, ამიტომ დაარღვია ინსტრუქცია 

და კავშირი დაამყარა ,,წარსულთან“. დარბაზში სამარისებული 

სიჩუმე ჩამოვარდა, ყველა მოსალოდნელ საფრთხეზე ფიქრობს, 
რადგანაც ისტორიის შეცვლა შეუძლებელია, მაგრამ უარ დენის 

ხარხარი ყველაფერს ცვლის. იგი კითხულობს წიგნებს, სადაც 

მოსეს თავგადასავალია მოთხრობილი: „ხოლო მოსე თავის სი- 

მამრ იოთორრის, გადიამელთა ქურუმს, ცხვარს უმწყემსავდა. 
ერთხელ, როცა ფარა ტრამალებზე მიუდიოდა, მიადგა ღვთის 

მთას – ქორებს. აქ მას ცეცხლმოდებულ მაყვლის ბუჩქში უფლის 

ანგელოზი მოევლინა. მოსემ, რა იხილა, მაყვლის ბუჩქს ცეცხლი 

ეკიდა და არ იწვოდა, თქვა; ეს რა საკვირველი ხილვაა! მივალ 

ერთი და ვნახავ, რატომ არ იწვის ბუჩქი. ღმერთმა რომ მისკენ 

მიმავალი მოსე დაინახა დაუძახა: მოსე! მოსე! მოსემ მიუგო: რა 

 



არის? ღმერთმა უთხრა: ფეხთ გაიხადე, ეგ ადგილი, შენ რომ 

დგახარ, წმინდა მიწაა. შერე უთხრა, მე ვიხილე, თუ რა გასაჭირი 

ადგა ჩემს ერს ეგვიპტეში, მოვისმინე, როგორ შეჰღაღადებენ თა- 

ვიანთ მჩაგვრელებს და შებრალებას სთხოვენ, გავიგე, რა მძიმე 

განსაცდელში არიან. და აი, მოვედი, რომ შენ გაგაგზავნო ეგვიპ- 

ტის ფარაონთან. შენ უნდა გამოიყვანო ჩემი ერი ეგვიპტიდან. 

მოსემ უთხრა: ვინ ვარ მე, რომ ფარაონთან მივიდე და ისრაელები 

ეგვიპტიდან გამოვიყვანო, ღმერთმა უთხრა: მე ვიქნები შენთან. 

მოსემ უთხრა: რომ მკითხონ, ვინ არის ის, ვინც გამოგაგზავნა, 

სახელად რა ჰქვიაო, რა ვუპასუხო? ღმერთმა უთხრა: მე ის 

ვარ, ვინც ვარ და ასევე უპასუხე, ვინც არის, მან გამომგზავნა- 

თქო?" (84,141). 

ამ ერთმა ციტატამ, მოყვანილმა ბიბლიიდან, მთლიანად 
შეცვალა აქამდე არსებული წარმოდგენა დროის შესახებ. მკითხ- 

ველმა თითქოს დაიჯერა, რომ მესამე წელთაღრიცხვის 2779 

წელს მოხდა ქრონონავტების ექსპედიციის მოგზაურობა დროში, 

მაგრამ მოულოდნელმა დასასრულმა ყველაფერი ერთბაშად შეცვ- 

ალა. ციტატა პოსტმოდერნისტული პროზის ერთ-ერთ თავისებუ- 

რებას წარმოადგენს, როდესაც ავტორს შეუძლია ცნობილი ტექს- 

ტიდან ან ისტორიიდან რომელიმე ეპიზოდის გამოყენება და მასზე 

მთელი მისი ნაწარმოების აგება ისე, რომ მასში ჩანდეს ავტორის 

აზრი, იდეა თუ დამოკიდებულება ამა თუ იმ საკითხისადმი. 

მოულოდნელი დასასრული საერთოდ დამახასიათებელია ჯ. 

ქარჩხაძის ნოველებისათვის, თითქოს ყველაფერი გადაწყვეტილ- 

ია, ნოველა უნდა დასრულდეს და ამ დროს, მოულოდნელი 

ფინალი უდიდეს ემოციურ ზემოქმედებას ახდენა მკითხველზე. 

პოსტმოდერნისტი მწერლები მიმართავენ ციტაციას, დეციტაციას, 

მითოლოგიას, ისტორიას, ფოლკლორს, რათა უკეთესად წარ- 

მოაჩინონ თავიანთი მსოფლმხედველობა, და ასევე, ნაწარმოებებ- 

ში ყოველთვის ტოვებენ მრავალწერტილებს. ჯემალ ქარჩხაძის 

შემოქმედებაში უხვად არის მოულოდნელობით დატვირთული 

სივრცეები, ქვეტექსტები, ასოციაციები. 
ამრიგად, ჩვენ ხელთ გვაქვს თითქოს ჩვეულებრივი წერილი. 
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სადაც მიმოწერა გამოგონილია, მაგრამ აყვანილია დოკუმენტურ- 
ობის სტატუსში. მოცემულია მხატვრული ფუნქციები, რომელიც 
ამ წერილის სხეულშია თვითონ მოქცეული. შეიძლება ითქვას 

რომ აქ სამეტყველო ენა არის ეკლექტიკური, ცვალებადი, სა- 
ნახაობრივიი და ლიტერატურულად ესთეტიური, საქმე გვაქვს 
დეციტაციის ფორმასთანაც. 

ჯ. ქარჩხაძის ნოველაში „დრო“ ავტორმა უცნაურად და 

ახლებურად წარმოგვიდგინა დროისა და სივრცისადმი, შეუცნობ- 
ლისადმი ადამიანის დამოკიდებულება, მისი არამდგრადი განწყო- 

ბილება, ძველის დავიწყება და თავიდან აღმოჩენა. გაუცხოებული 
ადამიანი ცდილობს იპოვოს ხსნის გზა, სწორედ ამგვარი ადამი- 

ანების სულიერი მდგომარეობის აღწერა შეძლო ავტორმა. 
თითოეული ჩვენგანი თავის ოცნება-ზმანებაში ქმნის თავის 

სამყაროს, ჩვენ შეგვიძლია დავუშვათ, რომ ჩვენი აზროვნება 
მომრაობს ერთი აზრიდან მეორისაკენ. არსებობს ის, რასაც ჩვენ 

შევიგრძნობთ, მხოლოდ ჩვენი ემოციები, ჩვენი წარმოსახვა. მა– 
გრამ ეს ნამდვილი კი არა, წარმოსახულია, თუმცა არსებობს 

საზოგადოდ მიღებული სხვა თვალსაზრისიც, რომელიც მდგო- 

მარეობს დროის მთლიანობად წარმოდგენაში. თითოეული ჩვენ- 

განი შეიძლება ჩაითვალოს ადამიანის არქეტიპის დროებით და 

მოკვდავ ასლად. აქ ჩვენ წინაშე დგება კიდევ ერთი პრობლემა: 

ყოველ ადამიანს ჰყავს თუ არა თავისი პლატონური არქეტიპი? 

ეს აბსოლუტი ცდილობს, გამოავლინოს საკუთარი თავი, და 

ის ვლინდება დროში. დრო მარადისობის ხატია. დრო თანმიმ- 

დევრულია იმიტომ, რომ მარადისობიდან გამოსული, მისკენვე 

ისწრაფვის დასაბრუნებლად. ამგვარად, მომავლის იდეა დაკავ- 

შირებულია ჩვენს სურვილთან, დავუბრუნდეთ საწყისს. ღმერთმა 

შექმნა ქვეყანა და მთელი ქვეყანა, მთელი შექმნილი სამყარო 

ისწრაფვის, დაუბრუნდეს თავის მარადიულ წყაროს, რომელიც 

არსებობს არა დროის შემდეგ ან დრომდე, არამედ მის საზღვრებს 

მიღმა. ჯემალ ქარჩხაძის თითეული პერსონაჟი პარადოქსული 
ქმედებებითა და ფრაზებით ცდილობს ცნობიერების ნებისმიერი 

საზღვრის გადალახვას, რათა მიხვდეს ადამიანის არსებობასა და 
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მის მიზანს ამ სამყაროში. 

„იგი“. თავისუფლებისადმი სწრაფვა, ინდივიდუალობისადმი 

გამორჩეული მიდრეკილება, სულიერი განცდა, ეპოქის გამოხმაუ- 

რებად ჩნდება ჯემალ ქარჩხაძის მოთხრობაში „იგი“. „იგი“, მარ- 

თლაც რომ, თავისუფალი სულის ისტორიაა, რომელმაც გადალ- 

ახა ამქვეყნიური პირობითობები და საკუთარ თავში ახალი სამყა- 

რო აღმოაჩინა, მითუმეტეს, თუ გავითვალისწინებთ საქართველოს 

იმჟამინდელ რეალობას, მართალია, საბჭოთა დიქტატურას უკვე 

აღარ ჰქონდა სტალინისეული სიმძიმე, მაგრამ კომუნისტური სამ- 

ყაროს რკინის ფარდა ისევ ძალაში იყო. 

მოთხრობის სათაური – „იგი –- თავისთავად იწვევს 

გარკვეული განზოგადებისაკენ სწრაფვას. ხოლო მინაწერი „,,პრე- 

ისტორიული მოთხრობა“ – არის ერთგვარი მინიშნება, სიმბოლო, 

რომელიც მკითხველმა უნდა მიიღოს და ამოხსნას. პრეისტორიუ- 

ლობა საერთოდ ისტორიის მიღმა არსებულ პროცესებზე მიგ- 

ვანიშნებს, თითქოს დროის წამზომი შეჩერებულია, ამას ნაწარ- 

მოებში თავისი ფუნქცია აქვს და ეს განწყობა მთელი ტექსტის 

მანძილზე მართლდება: „როცა ცა დღის თვალს გაახელს და 

ქვეყნიერებას სიბნელეს გადააცლის, იგი ავა მაღალ ქარაფზე და 

დიდი დაძინების ხახაში გადაეშვება“|85,199|. 

ნაწარმოებში დასაწყისიდანვე შემოდის განსხვავებული დრო 

– სივრცული განზომილება, რომელიც მოთხრობის პრობლემა- 

ტიკას უკავშირდება. მთელი მოთხრობის განმავლობაში ვხვდებ- 

ით ინდივიდისა და საზოგადოების, ინდივიდისა და მარადისობის 

ურთიერთობის პრობლემას. „როცა ცა დღის თვალს გაახელს“, 

„მაღალი ქარაფი“, „დიდი დაძინების ხახა“, „როცა შიგნიდან 

ცეცხლის ენა ამოიმართება და ცა ფერფლის ლრუბლებით დაი- 

ფარება“, „გაფართოებული თვალები ერთმანეთში შეცურდნენ“ 

და სხვა მეტაფორები აშკარად სივრცის გამოკვეთას ემსახურება. 

ავტორი ქმნის ნამდვილ პრეისტორიულ პირობითობას, სადაც 

დროის მიღმა რეალობა უფრო საინტერესოა. სამყაროს პირველა- 

დი სახე და მსოფლშეგრძნება თავისებურ მეტაფორებშია გაცხა- 

დებული. 
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შესავლიდან ვიგებთ – დაპირისპირების ობიექტი არის იგი, 

მის ცნობიერსა და ქვეცნობიერში ჩასახედად მთხრობელს წარ- 

სულში გადავყავართ; აქ იგის შინაგანი მდგომარეობაა აღწერილი, 

რომელიც შემეცნებითი პროცესითაა მოტივირებული. ეს საკუთარ 

თავთან გულუბრყვილო დიალოგშიც კი მჟღავნდება: „თავიდან 

იგისაც ასე ეგონა, მაგრამ ახლა, როცა მრავალი გაკვირვება 

ცოდნად ექცა, მიხვდა, რომ მუდამ არაფერი ყოფილა, ყველაფერი 
ოდესღაც გაჩნდა, და უხმოდ იკითხა თავის სხეულში: რატომ 

ადის დამარცხებული ბელადი დიდი დაძინების ქარაფზე?“ (85,200|. 

შემეცნების პროცესი განსხვავებულ პიროვნებად აყალიბებს მას, 

ვიზუალურადაც იგი წელში გამართული დადის. 

თითქოს გამოიყო ორი მხარე: ცალკე დგას იგი, და ცალკე 

საზოგადოება თავისი ბელადითურთ, რომელიც წელში მოხრილი 

მხოლოდ მიწას მისჩერებია. იგის ფიქრები ისე მიედინება, თითქოს 

მთხრობელი არც არსებობდეს. ჩვენც სამყაროს იგის თვალებით 

ვუყურებთ, ამიტომაც მასთან ერთად აღმოვაჩენთ მის განსხვავე- 
ბულობასაც და საზოგადოების უარყოფით რეაქციასაც; როცა 
პირველად გააცნობიერა საკუთარი განსხვავებულობა, შეკრთა და 

ამან წუხილი და მარტოობის სიმძიმე მოუტანა. იგი იმთავითვე 

გაემიჯნა თითქოს საზოგადოებას, მაგრამ ეს ხელშესახებად, 
ქარაფის შუაწელზე აღიქვა. 

იგი მთავარი სუბიექტია ტექსტში და, შესაბამისად, ყოველივე 

მის გარშემო და მის შიგნით ვითარდება. გარეგნულ პერიპეტიე- 

ბზე მეტად ცნობიერისა და ქვეცნობიერის სიღრმეში მიმდინარე 

პროცესები იწვევს განსაკუთრებულ ინტერესს. იგის ცნობიერება 

და ფიქრებიც შიგნიდან იკვეთება, სხეულის სიღრმიდან მოდის, 

ხოლო დიალოგები საკუთარ თავთან, სხეულთან კავშირშია და- 

ნახული: ,,იგის სხეულში გაკვირვება შეკრთა“, ,,იგიმ სხეულში 
თქვა“. მისი ფიქრები თითქოს სხეულის სივრცეშია ჩაკეტილი: 
„ნი ნელ-ნელა ქრებოდა სხეულში და სილაში ჩნდებოდა“, შემო- 
ქმედებითი აქტი სხეულის სიღრმიდან ვითარდება, იქმნება შთაბე- 

ჭდილება, თითქოს იგის ქვეცნობიერის ნაწილი თავისუფლდება 

სხეულის ჩაკეტილი სივრციდან: ,,თითქოს გაიშალა, გაიზარდა 
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და მთელი სივრცე ამოავსო. ახლა, რაც კი იყო ირგვლივ, ყვე- 

ლაფერი გაერთიანდა, ერთ არსად იქცა ყველაფერი... მერე, როცა 

გარემოს მოწყდა და ისევ საკუთარ სხეულში მოექცა, დანარ- 

ჩენი საგნებიც თავიანთ სხეულში დაბრუნდნენ“ (85,220). სხეული, 

როგორც ჩაკეტილი სივრცე, რომელიც კათარზისის დროს მთელი 

სამყაროსათვის უნდა გაიხსნას: „იგის შეეძლო, როცა მოისურ- 

ვებდა, გაეხსნა ეს სხეული და მაშინ ქვეყნიერება წელანდელივით 

მხოლოდ იგი იქნებოდა, ერთიანი და განუყოფელი იგი, რომელ- 

საც არაფერი ექნებოდა სხეულად“(85,221). იგიმ თითქოს უკვე 

იცის, რომ მოიპოვა ისეთი ცოდნა, რომელიც სხვისგან განარჩევს. 

ეს არის ცნობიერების განსხვავებული მდგომარეობა, რომლის არ- 

სსაც იგი ბოლომდე ჩასწვდება მაშინ, როცა ამქვეყნიურის სამანს 

გადალახავს.I 

პირველი აღმოჩენის შემდეგ იგი ნელ-ნელა მივიდა საკ- 

უთარი განსხვავებულობის აღიარებამდე. ეს გზა არ ყოფილა 

წინააღმდეგობისაგან თავისუფალი. პირველ აღმოჩენას წუხილი 

დაუპირისპირდა: ,,იგიმ სცადა გამართულიყო. ტკივილი დილანდე- 

ლივით ჩააფრინდა ზურგში. იგიმ დაიკვნესა და გაიმართა. ცოტა 

ხნის შემდეგ კიდევ სცადა... ტკივილი ყვიროდა“ 85,220). თუმცა 

ეს ამაო მცდელობა აღმოჩნდა. იგი მისდაუნებურად კვლავ განსხ- 

ვავებულ მდგომარეობას დაუბრუნდა, რეალურად იმას, რაც მასში 

პოტენციის სახით ყოველთვის არსებობდა, ინდივიდი გარკვეულ 

ეტაპებს გადის განსხვავებულობის მისაღწევად თუ გასაქარწყლე- 

ბლად. იგიში ხდება გარდასახვა. 

საზოგადოებისაგან გამოცალკევებასს მოჰყვა ხანგრძლივი 

ზღვრული მდგომარეობა. იგის გან- 

სხვავებულობას გამუდმებით გვაგრძ- წ 

ნობინებს მთხრობელი. იგის, როგორც 

პერსონაჟის, შინაგანი მდგომარეობა 

და ტექსტის ფორმიდან მომდინარე 

შეგრძნებები ერთმანეთს თანხვდება. 

იგის სურვილს, წინააღმდეგობა გაუ- 

წიოს საკუთარ განსხვავებულობას,   128



ქვეცნობიერიდან წამოსული იმპულსი თრგუნავს. ცვლილებები 

იგის ცნობიერისა და ქვეცნობიერის ურთიერთმიმართების დროს 
ჩნდება. მისი მცდელობა, დაბრუნდეს უკან, განუხორციელებელი 

რჩება, თუმცა კვლავ ალტერნატივისკენ მიისწრაფვის, რადგან მას 

სხვაგვარად არ ძალუძს. იგიმ საკუთარ თავში აღმოაჩინა სხვა 

სამყარო: ,,სითბო. რომელსაც ზღვა გამოსცემდა, ცა, ცის თვალით 

მკრთალად განათებული ქედები, ტყე და ყველაფერი, რაც ირგვ- 
ლივ ჩანდა, ყოველი მხრიდან შემოვიდა იგის სხეულში“|85,2201|. 

მოთხრობის დასაწყისში ბელადის მკაცრი სიტყვები იგის 
განსხვავებულობას ღიად უსვამს ხაზს, თუმცა მთავარი პერ- 

სონაჟის შინაგანი ფორმირება ერთ დღეში არ დასრულებულა. 
ეს ისეთივე შენელებული პროცესი აღმოჩნდა, როგორიც თავად 
ტექსტია. მთხრობელი ნელ-ნელა ძერწავს იგის ინდივიდუალურ 

ბუნებას. ცნობიერისა და ქვეცნობიერის პერიპეტიები იგის უფრო 

დიდი ცვლილებებისათვის ამზადებს და მისი შინაგანი არსება 

თავდაპირველად სიტყვებთან ურთიერთობისას გამჟღავნდა. ყოველ 
ნაბიჯზე იგრძნობა სახარებისეული ჭეშმარიტება. სწორედ სი- 
ტყვები აყალიბებენ იგის შინაგან სამყაროს: „უცხო სიტყვები რომ 

შემოესეოდნენ და იგი მათს ასხმასა და დალაგებას შეუდგებოდა, 

გაურკვეველი სიმძიმე სხეულში ტკივილად ეღვრებოდა“(85,2211. 

შემეცნებითმა პროცესმა კი სიტყვებთან ურთიერთობა ას- 

წავლა: ,,სიტყვები გამწკრივდებიან და ისე მიუყვებიან მათთვის 

მიჩენილ გხას, როგორც ნადირი მიუყვება გაკვალულ ბილიკს 

წყაროსაკენ“ (85,236. თუმცა სანამ ,,გგამწკრივებული სიტყვები“ 
დანიშნულების ადგილს მიაღწევდნენ, შექმნიდნენ ღრმა აზრს, 
იგიმ ისიც გააცნობიერა, რომ სიტყვები „რაღაცის“ გამოხატ- 
ულებაა. იმ „რაღაცის“, რაც ყველაზე არსებითია და ყოველივეში 
იჩენს თავს; „იგის არა აქვს სიტყვები. სიტყვები რაღაცაა და 
თავისთვისაა. ხოლო რაღაცა ყველგანაა... ხანდახან იგის თავში 

შემოდის”, რაღაცა „სიტყვის“ სულიერი შინაარსია, ალტერნა- 
ტივისაკენ სწრაფვა იგის პიროვნულად აყალიბებს. იგი ჯერ ხე- 
ლოვანს იპოვის სა კუთარ თავში, ფინალში კი ყველაზე არსებითს 

– საკუთარ თავს – „ის... რაც იგიში იგი იყო“. 
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სიყვარულიც თავისებურია იგისთვის. ნის სიყვარული შემო- 

ქმედებით აქტს აღმოაჩენინებს მას, რაც თავის მხრივ საკუთარ 

თავისა და ალტერნატიული სამყაროს შემეცნებამდე მიიყვანს. 

ნებისმიერი ნაწარმოებისათვის დიდი მნიშვნელობა აქვს ფი- 

ნალს. ჯემალ ქარჩხაძესთან განსაკუთრებით ხშირია მოულოდ- 

ნელი სივრცეებით დატვირთული ფინალი. ხშირ შემთხვევაში აქ 

თავს იყრის კვანძის გახსნა, კათარზისი, პერსონაჟის მიერ მიზნის 

მიღწევა და ა.შ. აქვე ხდება იგის ხასიათის ბოლომდე გახსნა, 

ალტერნატიული სამყაროს სამანთან მისვლა, რაც უმალლესი 

შემეცნებით და სამყაროსთან ჰარმონიული დიალოგით სრულ- 

დება: „იგის სხეულში დიდი სისწრაფით შემოიჭრა ურიცხვი 

ტომი. ყველა გამართული იყო, ყველა – მხრებში გაშლილი. ცას 

უყურებდნენ. სხივოსანი თვალები ჰქონდათ.. იგი მიხვდა, რომ 

ყველაზე უფრო, ცის თვალებზე შორეულ ქედებზე, ზღვაზე და 
ტყეზე უფრო, მისი წელში მოხრილი, ვიწროშუბლიანი ძმები 

შესთხოვდნენ და ევედრებოდნენ: გაიმართოს იგი! დაწინაურდეს 

იგი!“ (85,236). 

იგიმ ისიც აღმოაჩინა, რომ მიუხედავად ბელადისა და სა- 

ზოგადოების უარყოფითი დამოკიდებულებისა, თითოეულ მათ- 

განშიც არის თავისუფლების მარცვალი, რომელიც საგულდაგუ- 

ლოდაა დამალული. ისინიც ატარებენ იგის მსგავს გამართულ, 

ლაღ სულს საკუთარ თავში, რომელიც ასევე ჩაკეტილია სხეულის 

სივრცეში და გარღვევას მოელის. ეს არის სწორედ „იგის“ იდეა, 

მოთხრობის ფინალი ამ იდეის მხატვრული განსხეულებაა. მასად 

ქცეულ ადამიანებშიც შეუძლია დაინახოს მათი ყველაზე დაფარ- 

ული, ინდივიდუალური სახე, თუ ისინი ამას ჯერ ვერ აცნობიერ- 

ებენ, ერთი ადამიანი მაინც რჩება ზუსტი სახით, რომელიც უკვე 
გამართულია და იგის იდეის მემკვიდრეა. მარადისობის სამანთან 

დასმული მტანჯველი კითხვის – „ისიც რომ იცოდეს იგიმ... რა 

დარჩება მისგან“, – პასუხია: ,„იგისგან სწორედ ის დარჩა, რაც 

იგიში იგი იყო“. ისმება წერტილი და წყდება თხრობა, ჩერდება 

დროც და ქრება სივრცეც. 
როგორც ზეინაბ კიკვიძე განმარტავს, მოთხრობა „იგის“ 
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თემატური დონე ანტრომორფული აზროვნების უძველეს პერიოდს 

უკავშირდება. რის გამოც გარე სამყაროს მოვლენები ადამიანის 
შინაგანი მდგომარეობის აღმნიშვნელი სიტყვებით გამოიხატა, მაგ.: 

„სხივისი დედა“, ,,ზღვის მშვიდი სუნთქვა“, „ღამის თვალი“ და 
ა.შ. მთელი ტექსტი განხილვა და შეგრძნება ამ მსოფლხედვითა 

და შეგრძნებითაა აღბეჭდილი და შესაძლებელი(|60,146). 
»გუბე“. მნიშვნელოვანია აგრეთვე ჯემალ ქარჩხაძის მოთხრო- 

ბა „გუბე“. ავტორს ხალისიანი და ამავდროს ბრძნული იუმორ- 

ისტული განწყობით, პარადოქსული ფრაზებით უმთავრეს პრობ- 

ლემასთან მივყავართ, რომელიც დამოუკიდებული ესთეტიკური 

ღირებულებების შემცველია: „ღირსებით ნაკლის მიჩქმალვა შეუ- 

ძლებელია, ნაკლი მხოლოდ სხვა ნაკლით თუ მიიჩქმალება“(83,7). 

მთავარ დაპირისპირებულ მხარეს „უსწავლელი“ (სოფლელი) 

კოსტა და მისი „ნასწავლი“ (ქალაქელი) ქვისლი იაშა წარ- 

მოადგენენ. დაპირისპირება გარეგნულად არ ჩანს. იგი მხოლოდ 
კოსტას ცნობიერებაში მიმდინარეობს, 

მოთხრობა „გუბე“ პროლოგის, ეპილოგისა და ორი ნაწილის- 

აგან შედგება. ორივე ნაწილის სათაურია „განსაცდელი“, ანუ მწ- 

ერალი იუმორით, „მხიარული“ მხატვრული ხერხით გვაგრძნობინ- 

ებს, რომ აქ ნამდვილ განსაცდელთან არ გვაქვს საქმე. 
პროლოგში საუბარია მწერალსა და მწერლობაზე. ავტო- 

რის თქმით, მან ათასი თავი მაინც უნდა გაჩხრიკოს, „რომ ერთ 

მათგანში ხვრელი ვიპოვოთ“... მან მოახერხა კოსტას „თავში“ 

შეღწევა, რათა გაეგო მისი ფიქრი, აზრი, გრძნობა. მთელი მისი 

ცნობიერება მკითხველის თავლწინ გადაიშალა. კოსტა არის ადა- 
მიანი, რომელიც თავის ფიზიკურ ნაკლზე, სიგამხდრეზეა ორი- 

ენტირებული. ავტორმა გუბესა და კოსტას ცნობიერებას შორის 

არსებულ „მსგავსებას“ გაუსვა ხაზი, ოღონდ ჯერ „შეეცადა“ 

განეხილა ცხოვრების არსი: ,სიტყვას არ შეუძლია ცხოვრე- 
ბის არსი გადმოსცეს, რადგან ცნობიერება უსაგნოა, სიტყვა 
კი ნივთიერი საგანი, რის გამოც მათ შეხების წერტილი არ 
გააჩნიათ... ერთადერთი გზა ის არის, რომ ვილაპარაკოთ იგავით, 

ანუ ვილაპარაკოთ არა თვით ცნობიერებაზე, არამედ იმ ნივთიერ 
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შთაბეჭდილებაზე, რასაც ეს ცნობიერება აღგვიძრავს... ამ ორ მოვ- 

ლენას შორის კავშირი ისევე არარეალურია, როგორც, ვთქვათ, 

ზეთის საღებავსა და მონა ლიზას ღიმილს შორის”... ცნობიერება 

ჰგავს ,,გაუმდინარე გუბეს“, რომელსაც ზემოდან წვიმა დასდის. 

„გუბის ზედაპირზე კონცენტრირებული წრეები თანაბარი სიჩ- 

ქარით იშლებიან ყველა მხარეს და ცენტრიდან პერიფერიისაკენ 

მიისწრაფვიან. გუბის სიღრმიდან გაურკვეველი შიშინი ისმის. ეს 

წყალქვეშა დინებებია. ისინი მოუსვენრად დაძრწიან გუბეში ნაირ- 
ნაირი მიმართულებით და ზედაპირზე ამოსვლას ლამობენ. ზედა- 

პირზე ვერ ამოდიან, მაგრამ, როდესაც წვიმის წვეთების მიერ 

წარმოქმნილი წრეები, ამ დინებათა გზას გადაკვეთავენ, ჩნდება 

ჯაჭვი, რომელიც ზედაპირზე ამოიწვერება და მერე ფერებად 

იშლება, წითლად, ცისფრად და იისფრად... ფერებად დაშლილი 

ჯაჭვის ფიქრებია“|83,15-16|. 

პირველი ნაწილში, რომელსაც „განსაცდელი“ ჰქვია, ასახუ- 

ლია კოსტას სულიერი გრძნობები, მისი დაპირისპირება ქვისლ 

იაშასთან, რომლის უპირატესობასაც იგი გრძნობს და ამიტომაც 

ასე აღელვებით რეაგირებს ცოლისდის წერილის მიღებისას. რამ- 

დენჯერმე იცვლება მისი „ცნობიერების გუბის“ ფერები, სადაც 

კარგა ხანს მიდის დავა „არასა“ და ,ჰოს“, წასვლასა და არ- 

წასვლას შორის ნათელას მიწვევაზე. ქვისლის განათლება, სიმ- 

დიდრე კოსტას მაშინვე საკუთარ ნაკლს, სიწვრილეს ახსენებს, 

თუმცა ნაწარმოებში არსად არ არის ნაჩვენები იაშას დადებითი 

და უარყოფითი მხარეები. აქ გადმოცემულია მხოლოდ კოსტას 

დამოკიდებულება, ავტორმაც ხომ მის ცნობიერებაში ,,შეღწევით“ 

მოახერხა მისი ფიქრების და აზროვნების გადმოცემა. 

მეორე ნაწილში, რომელსაც ასევე ,,განსაცდელი“ ჰქვია, 

ასახულია კოსტას განსაცდელი, ანუ მისი ცოლი მარო, რომელ- 

მაც უსიამოვნო კისკისი და თვალების ცეცება იცოდა. მაროს 

პატიოსნებაში ეჭვი არ ეპარებოდა კოსტას, მაგრამ მაინც ვერ 

მშვიდდებოდა. კოსტას მთელი განსაცდელი მოთხრობაში წარ- 

მოადგენს ,ბრძოლას“ საკუთარ თაგთან, პატარა სერაფიტასა და 

მის მშობლებთან, საკუთარ ცოლთან, ავტობუსის მგზავრებთან.



აქ ირონიზებულად არის გადმოცემული განსაცდელი, რომელიც 

ადამიანის აზროვნებაში იკავებს ადგილს და ზოგჯერ აბსურდულ 

მსჯელობამდე მიდის. 

მოთხრობაში აღწერილი ყველა პერსონაჟი მთავარიც და 

ეპიზოდურიც შთამბეჭდავად არის დახატული. ავტობუსის მგზა- 

ვრთაგან უმეტესობის სახელები არ ვიცით: წითური დევკაცი და 

ქაჩალი მამაკაცი, გამხდარი ქალი, ორი ძმაკაცი – „მაღალი“ და 

„დაბალი“, მაგრამ ყველას სათითაოდ უდიდესი მნიშვნელობა აქვს 
კოსტას ცნობიერებაში. მოთხრობაში ასახულია კოსტას შინაგანი 

სამყარო, მისი სულიერი განცდები, მის პირად ცხოვრებაში მიმ- 
დინარე პროცესები, რომელიც ცნობიერების გუბეში ფერს იცვლის 

და საბოლოოდ ფიქრად ყალიბდება, შედეგად კი შესაძლებელია 
გადაწყვეტილების მიღება. ჯ. ქარჩხაძემ უცნაური ფორმით წარ- 

მოგვიდგინა ახალი ტიპის მოთხრობა, განსხვავებბული სტილით 
და მანერით შესრულებული, თვით სათაურიც – „განსაცდელი“ 

– ირონიაა, რადგან ნამდვილ და საშიშ განსაცდელთან კი არა 

გვაქვს საქმე, არამედ კოსტას შინაგანი წინააღმდეგობრიობასთან 

და საკუთარ თავთან „ბრძოლასთან“. 

„მეთერთმეტე მცნება“. საინტერესო მანერით არის ასევე დაწ- 
ერილი ჯემალ ქარჩხაძის ნოველა „მეთერთმეტე მცნება“, რომელ- 

საც აქვს ეპიგრაფი: „თუ აიღებთ რაიმე სიტყვას და დაღონებით 

იმეორებთ, შეამჩნევთ, რომ იგი თანდათან დაიცლება შინაარსისა- 

გან და უაზრო ბგერებად იქცევა“(82,1011. თვით ამ სიტყვებიდანვე 
ჩანს, რომ ნოველაში დასმულია მარადიული საკითხი ადამიანის 

მსოფლაღქმისა და მსოფლშეგრძნებისა სამყაროში, მცდელობა 

„ხმაურიანი“ ცხოვრებისაგან გაქცევისა და საკუთარი თავის ძიე- 
ბის სურვილი, რაც გამოწვეულია გაუცხოებით, კავშირის გაწ- 

ყვეტით ადამიანებთან და თვით საკუთარ თავთანაც. 

სახელგანთქმული მსახიობი ზაალ ნიჟარაძე ანტრაქტის 

დროს მარტო რჩება თავის პატარა უფანჯრო ოთახში და გრძნობს 
რაღაცას, შემაშფოთებელს, ამაფორიაქებელს. უყურებს საკუთარ 

ორეულს მსახიობი სარკეში, თვითონ სარკის წინაა, ორეული – 

სარკის უკან, მაგრამ „უკან არ არსებობს... უკან იმის მოგონილი 
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სიტყვაა, ვისაც თავი „წინ“ ჰგონია“ ერთი ნამდვილი ზაალ ნი- 

ჟარაძეა, მეორე – ილუზოური. შემდეგ ყველაფერი ამოძრავდება: 

ფიქრიც, აზრიც, სულიც და ზაალ ნიჟარაძე უხმოდ ეტყვის 

თავის თავს: „შენ პამპულა ხარ... ნიჭიერი პამპულა ხარ, აღიარე- 

ბული, სახელმოხვეჭილი“ (82,101). იგი თამაშობს ყოველდღიურ 

ცხოვრებაშიც, თეატრშიც და მის მიერ შესრულებული გმირების: 

ლირის, ოტელოს, კეისრის პერსონაჟებში გაითქვიფა, ბუნებრი- 

ვად ცოლთან ჩხუბიც არ გამოუდის, ვერაფერს აკეთებს „,თეა- 

ტრალობის“ გარეშე. ამ აღმოჩენით თავზარდაცემული მსახიობი 

თავს ტრაგიკულ პიროვნებად მიიჩნევს, ტრიუმფით გავლილი 

ცხოვრება კი უაზრობად ეჩვენება. 

ნაწარმოებში ჩნდება ფრაზა: „იყავი ის რაც ხარ“ ჯემალ 

ქარჩხაძე ამ ფორმულის ირონიზაციას ახდენს, რადგანაც ადამი- 

ანი საკუთარი ადგილის ძიებას სამყაროში საკუთარი თავიდანვე 

იწყებს და ამ ძიების ბუნებრიობას უდიდესი მნიშვნელობა ენი- 

ჭება. ზაალ ნიჟარაძის მთელი ცხოვრება კი სიყალბეზე ყოფილა 

აგებული, ყალბად უცხოვრია, იგი არ არის ის, რაც სინამდ- 

ვილეშია, იგი ისეთია, როგორიც სხვებს უნდათ რომ იყოს. მისი 

თვითკრიტიკა და ანალიტიკური ანალიზი მთლიანად სწვდება სა- 

ზოგადოების კერპად ქცეული ადამიანის მთელ სიყალბეს: „კერპს 

უფლება არ აქვს ნაკლი ჰქონდეს. ყველა შენი ნაკლი შელამაზებ- 

ულია და ღირსებაშია ამოვლებული. სისულელეს ორიგინალობად 

განიხილავენ, შეცდომას – ძიებად, შაბლონს – „ტრადიციად, 

უვიცობას – არისტოკრატობად... სპექტაკლი სიზმარია. თეატრში 

იმის სანახავად მიდიხარ, რაც ცხოვრებაში გაკლია... შენ უფლება 

აყრილი ხარ, ძაფებზე გამობმული და თავის ჭკუაზე გამოძრავებს 

ვიღაცა“ (82,101), ამდენ პერსონაჟებში, ამდენ თამაშში ზაალ ნი- 
ჟარაძემ საკუთარი სახე დაკარგა: „ღმერთმა ერთი სახე გიბოძა, 

შენ ათასი შეიძინე. დგახარ ახლა აქ, საწყალი და ქვეყნის მასხ- 

არა და არ იცი რა იქნა სამოცი წელი; შენი ცხოვრება წყალშია 

გადაყრილი. მანამ იარე ნიღბით, სანამ საკუთარი სახე არ და- 

კარგე... როგორ აგიყოლია ილუზიამ! როგორ გაგიტაცა სიყალბემ! 

თავსაც იტყუებდი, სხვებსაც ატყუებდი. და დაიკარგე. გაქრი... 

134



    
სიყალბე! ნიღბები! (82,101). 

საკუთარი ჭეშმარიტი სახის ძიებისას ზაალ ნიჟარაძეს სო- 

ფლად გატარებული ბავშობა დაუდგება თვალწინ, გლეხური ცხ- 

ოვრების პრიმიტიული, ,,ნაღდი“, თითქმის იდეალური სურათები 
და თავის მონოლოგს, რომელსაც თავისდაუნებურად თურმე ხმა- 

მაღლა წარმოთქვამდა, ასეთი მოწოდებით ამთავრებს: „ბუნებაში! 

ბუნებაში! მოიხსენი და გადაყარე ყველა ნიღაბი. გაშიშვლდი და 

წადი! იჩქარე! შენი საკუთარი სახე ეძიე!... (82,101). ხდება მოუ- 

ლოდნელი რამ, გაისმის ტაში. მსახიობის დაგვიანებით შეშფო- 

თებული თეატრის მესვეურნი უნებურად მოისმენენ ამ აღსარებას. 

ისინი აღტაცებას ვერ მალავენ, განსაკუთრებით დრამატურგი 
ვალიკო ასკურავა, რომელიც ამ თემაზე პიესის დაწერას აპირებს 

და თან ამ მონოლოგის უცვლელად შეტანას ფიქრობს: 

– „მერე? წავა? – ეკითხება ზაალი ვალიკო ასკურავას მისი 
პიესის მომავალ გმირზე. 

„წავა ფსიქოლოგიური დრამა!“(82,109) – პასუხობს 
დრამატურგი. 

თითქოს ყველაფერი დამთავრდა, ზაალმა მიაგნო ბუნებრივი 
სახის დაბრუნების გზას, მაგრამ მოულოდნელად ნოველის და- 

სასრულს ყველაფერი იცვლება ერთადერთი რეპლიკით, ზაალი 

მიმართავს ახალგაზრდა მსახიობს, რომელმაც იგი სცენაზე უნდა 

მიაცილოს: 

– „წავიდეთ, ენოტო. ავიკიდოთ ჩვენ ჩვენი ჯვარი... ნამდ- 

ვილი ბუნებრიობა მხოლოდ სცენაზეა“(82,109). 
ნოველას საერთოდ ახასიათებს მოულოდნელი ფინალი, მა- 

გრამ ზაალის სულში ჩამწვდომი მონოლოგის, აღსარების შემდეგ 
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სიტუაცია უცებ იცვლება. მარტო, საკუთარ თავთანაც კი არ ყო- 

ფილა იგი გულწრფელი, საკუთარი სიყალბის გამო თვითგვემაც 

კი ყალბია, იგი სრულიად დაცლილია ბუნებრიობისაგან და მისი 

აღსარება მხოლოდ ერთ-ერთი, მორიგი „როლია“, რომელიც ზაალ 

ნიჟარაძემ დიდი ოსტატობით შეასრულა და ,,მეთერთმეტე მცნე- 

ბა“ – „იყავი ის, რაც ხარ“, მისი ბუნებისაგან ძალიან შორს დგას. 

მისი პარადოქსული ფრაზის ახსნა მისივე მონოლოგში შეიძლება 

ვეძებოთ, იგი ამბობს: „იქნებ ყველა სიცოცხლე როლია და ზოგს, 

უბრალოდ ბუნებრიობის ნიღაბი ერგო? ან „ნილბად საკუთარი 

წვერიც გამოდგებაო“, ან ,თეატრალობა მხოლოდ თეატრშიაო 

შეუმჩნეველი“... ე.ი. თუკი ამქვეყნად შეუძლებელია უნილბოდ არ- 

სებობა და თვით უნიღბობაც კი ნიღაბია, მაშინ ერთადერთი ად- 

გილი, სადაც მისი ტარება არანაირი სინდისის ქეჯნას არ იწვევს, 

სცენაა. შეიძლება ზაალ ნიჟარაძემ მიაგნო ამ ,,ჭეშმარიტებას“ 

და ამიტომაც დაუბრუნდა სცენას, იგი არ გაექცა საკუთარ თავს, 

ვერც სოფლად შეძლებდა უნილბოდ არსებობას. 

როგორც კრიტიკოსი ლ. ბრეგაძე აღნიშნავს: „ორმაგფინა- 

ლიანი“ დასასრულის ფუნქცია აქ დევიზის – „იყავი ის, რაც 

ხარ“ – ირონიზირებაა. დღეს ეს მოწოდება მეტად აქტუალურია 

და, მგონი ლიტერატურაში მისი ირონიის საგნად ქცევა ჯერ 

არავის უცდია. პირიქით, მთელ მსოფლიოში ამჟამად მას ძალზე 

სერიოზულად უკავშირებენ ე.წ. გაუცხოებული ადამიანის ხსნის 

იმედს. ზაალ ნიჟარაძის მაგალითი კი გვარწმუნებს, რომ ფორ- 

მულას – „იყავი ის, რაც ხარ“ – აზრი არა აქვს, იმიტომ, რომ 

თურმე ყველანი ისა ვართ, რაც ვართ. უფრო სრულყოფილი 

არსებობისკენ სწრაფვა კი სხვა ფორმულით უნდა გამოიხატოს 

(თუკი ტრადიციული ათი მცნება აღარ კმარა!)|21,631). 
ამრიგად, ჯემალ ქარჩხაძემ გვიჩვენა გაუცხოებული, სა- 

ზოგადოების კერპად ქცეული ადამიანის მდგომარეობის მთელი 

სიყალბე, საერთოდ ადამიანის ორმაგი სახე. ჯემალ ქარჩახაძის 

შემოქმედებაში უხვად არის პარადოქსული ფრაზები, რომლებიც 

გარდა მოვლენის მოულოდნელი კუთხით წარმოჩენისა, უდიდეს 

ინფორმაციას შეიცავს. ერთმა პარადოქსულმა ფრაზამ ნოველის 
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„მეთერთმეტე მცნების“ დასასრულს თითქოს სრულიად შეცვალა 

ის ტრაგიკული ფონი და დამოკიდებულება, რომელიც დასაწყი- 

სიდან ბოლომდე შეექმნა მკითხველს და რომელმაც გარკვეულწი- 

ლად კომიკური „სახე“ მიილო. 

თამაში სცენაზე და ცხოვრება ერთი დიდი თეატრია, სადაც 

წარმოსახული სამყარო და რეალური სინამდვილე ერწყმის ერთ- 

მანეთს. ავტორის ირონული დამოკიდებულება გვაფიქრებინებს, 
რომ ცხოვრებაში, მსგავსად თეატრისა, ერთმანეთშია არეული 

კომედიურობა და ჟტრაგიზმი. ზაალ ნიჟარაძე არის ტიპიური 

სახე ადამიანისა, რომელიც ეძებს გამოსავალს და ამ ძიებაში 

თავისივე გრძნობის ლაბირინთში იხლართება ისე, რომ ვერ იპო- 

ვის საკუთარ რეალურ სახეს. სცენა რჩება ერთადერთ თავშე- 

საფრად, სადაც ნიღბის ტარება თავისუფლად შეიძლება, მაგრამ 
როდის არის მსახიობი გულწრფელი? იგი გაორებულია, მასში 

ხაზგასმულია ნიჭიც და პატივმოყვარეობაც, თავისუფლებისადმი 

ლტოლვაც და ,ჩვეულებრივ ცხოვრებასთან“ მიახლოების შიშიც, 
მას დამოუკიდებლობა სურს, მაგრამ მის სახეს სამუდამოდ ფა- 

რავს ტრაგიკულ-კომიკური ნიღაბი, ხოლო ცხოვრება უდიდესი 

„სცენაა“, სადაც თამაში ,ბუნებრივია“. ზაალ ნიჟარაძის საუბარი 

საკუთარ თავთან უბრალოდ იმ გულწრფელობისა და სულიე- 
რების გამოვლენა იყო, რომელიც ისევე მოულოდნელად გაქრა, 

როგორც გამოჩნდა. 

„ოპერაცია „დეიდა ტასო“. როგორც აღვნიშნეთ, ჯემალ 

ქარჩხაძე ორიგინალური თხრობის მანერით გამორჩეული მწერა- 

ლია. მის „,„ორმაგფინალიან“ ნოველათა შორის აღსანიშნავია ნო- 

ველა „ოპერაცია „დეიდა ტასო“, ავტორმა მშვენივრად განავრცო 

ცხოვრების ერთ დიდ თეატრად წარმოდგენის თემა. ნოველის 

პერსონაჟი საქონელმცოდნე სიკო მელაძე, თავად ყვება თავისი 

„დამარცხების“ ისტორიას. ის არ გამოდგა ნიჭიერი მსახიობი, 

რადგან, მიუხედავად მისი კარგად მორგებული ნიღბისა, სიყალბე 

მაინც გამოჩნდა, მაშინვე მიხვდა „სულით ხორცამდე თეატრა- 
ლური“ დეიდა ტასო თამაშის სპეციფიკას. 

ჯ. ქარჩხაძისთვის პარადოქსული შედარებები და ფრაზები 
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ერთ-ერთი ყველაზე ძლიერი იარაღია. ინფორმაცია თითქოს ვერ 

ეტევა ფორმაში და მოვლენის სხვა კუთხით წარმოჩენა ხდება 

საჭირო, რასაც ავტორი პარადოქსალური ფრაზებით აღწევს. 
დეიდა ტასო სინამდვილეში მამიდა ტასოა,“ მაგრამ ვერ იტანს 

მამიდას დაძახებას, რადგან ეს სიტყვა, ცოტა არ იყოს, ფამი- 
ლარულად ჟღერს, თუ კარგად დაუკვირდებით, მემკვიდრეობის 

ერთგვარ პრეტენზიასაც შეიცავს“ (82,3). აქედან ჩანს, რომ მთელი 

ნოველის მანძილზე მოულოდნელობებთან გვექნება საქმე. 

ნოველა თავებად არის დაყოფილი: პროლოგი; ექსპოზიცია; 

კვანძის შეკვრა; მოქმედების განვითარება; კულმინაცია; კვანძის 

გახსნა და ეპილოგი. 

ექსპოზიციაში ნათქვამია, თუ „ვინ არის და რას წარმოად- 

გენს დეიდა ტასო. დეიდა ტასო არის სამოცდათხუთმეტ წელს 

მიღწეული ვინ ჯგუფის სულიერი არსება; აქვს ხუთოთახიანი 

ბინა და ჰყავს ერთი ბებერი კატა, სახელად პიმენი“|82,3-5|. 

აღწერილია დეიდა ტასოს პორტრეტი, მისი შინაგანი სახე, 

მისი „არისტოკრატულობა“, დამსახურებული მასწავლებლობა, 

თეატრალობა. აქვე ჩანს მისი ნათესავი, მთავარი პერსონაჟი, 

მთხრობელი, ოცდათვრამეტი წლის, ცოლშვილიანი, განათლებით 

ეკონომისტი, უბინაო სიკო მელაძე. კვანძის შეკვრაში გასაგები 

ხდება, თუ რატომ გადაწყვიტა მან მემკვიდრეობის მაძიებელი 

გამხდარიყო. „ის „ვინმე“, რომელმაც ადრე თუ გვიან დეიდა 

ტასო მიწას უნდა მიაბაროს, მე ვარ“. 
მოქმედების განვითარება. სიკო მელაძე იწყებს ოპერაციას 

„დეიდა ტასო“, რომელსაც ყოფს სამ ეტაპად: 

პირველი ეტაპი იყო ,,ფეხის მოკიდება“. დეიდა ტასო უნდა 

დარწმუნებულიყო მის სრულ უანგარობაში. 

მეორე ეტაპი იყო „ობიექტის სულიერი ტრანსფორმაცია“. 

დეიდა ტასო უნდა გადაჩვეოდა მარტოობას და მოთხოვნილებად 

გადაექცეოდა სიკოს გვერდით ყოფნა. 

მესამე ეტაპი იყო „ქაჯეთის ციხის აღება“, დეიდა ტასოს 

თავის რეზიდენციაში უნდა მიეწვია. 
სიკო მელაძემ შეიმუშავა ,,საყრდენი პრინციპები“. 
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I) მკაცრად ნეიტრალური პოზიცია დავიჭირო ბინის მი- 
მართ; 

2) ჯჩანამ ჩემს უანგარობაში არ დარწმუნდება, მანამ მხო- 

ლოდ ისეთი სამსახური გავუწიო, რომელსაც აუცილებლობა 

მიკარნახებს; 

3) ვეკამათო და ვეკამათო თეატრალურ საკითხებზე; 

4) ვაძაგო ნათესავები. 
კულმინაცია. სიკო მელაძემ „მიაღწია“ საწადელს, დეიდა 

დასოსაგან გასაღებიც მიილო და მასთან გადასვლის შემოთავა- 
ება. 

ამით თითქოს უნდა დასრულებულიყო თხრობა, მაგრამ ეს 

ცრუ ფინალი აღმოჩნდა, კვანძის გახსნაში სიკო მელაძე შემთხ- 
ვევით მოისმენს დეიდა ანიასა და ტასოს საუბარს: 

08 ჯომ» 6»0CXწMII6C, ჩემო კარგო. # ICMმX0 X0/00IIIMX 
20IMC108 6008) 22 82 C80CM 86IC/, #0 18M%010... 1I06/CX28 
C060, ვე 3ლ6 310 M09I# 782 I0)მ 9C 0780# შძიმ/ხIM, 1+# 

0იყ0I0 86CV6ნ0ა4X6CVVIC0CIL0 XC6CC.. ეპილოგი, სწორედ ამ დროს 
გავიხურე კარი. გარეთ ციოდა, ქარი ღმუოდა და ყველაფერს 

ანგრევდა“(82,27), – ასრულებს თხრობას ბინის მაძიებელი. 
მოულოდნელმა დასასრულმა სრულიად შეცვალა ადრე შე- 

ქმნილი წარმოდგენა, თავიდანვე ამჩნევდა დეიდა ტასო სიყალ- 

ბეს, მაგრამ ოსტატურად ნათამაშევი ,,როლის“ შეწყვეტა ადრე 

არ ისურვა. არ არსებობს სიყალბე, რომლის გამოვლენა და 

გამომზეურება შეუძლებელი იყოს. არც დეიდა ტასო იმსახურებს 
სიმპათიას, რადგანაც თავადაც არ არის გულწრფელი და მასაც 

აქვს აფარებული ნიღაბი, სიკოს ,ერთგულებამ“ და ,,თამაშმა“ 

იმდენად გაართო, რომ უნებურად მისი თამაშის მონაწილე გახდა. 

ადამიანები ორმაგ ნიღაბს ატარებენ და მოვლენების შესაბამისად 

იცვლიან სახეს. 

უნდა აღვნიშნოთ, ჯემალ ქარჩხაძის უდიდესი როლი თან- 

ამედროვე პროზაში, სადაც ავტორმა თავისი ორიგინალური 
სტილით დაიმკვიდრა ადგილი. მისთვის დამახასიათებელია პარა- 

ღოქსული ფრაზები, მოულოდნელი ფინალი და ადამიანი მთელი 
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თავისი დადებითი თუ მანკიერი მხარეებით, მისი სულის არსი, 

ფიქრი და განცდა. ჯემალ ქარჩხაძის შემოქმედებისათვის საერ- 

თოდ დამახასიათებელია ირონია, რაც ერთ-ერთი მნიშვნელოვანი 

თვისებაა პოსტმოდერნიზმისა. მისი ნოველები სრულიად ახა- 

ლი მოვლენა იყო ქართულ პროზაში. ავტორმა ორიგინალურად 

გვიჩვენა დროით-სივრცული კონტინუუმი და მოულოდნელი ფი- 

ნალი. ჯ. ქარჩხაძის შემოქმედებისთვის დამახასიათებელია ორაზ- 

როვნება, განუსაზღვრელობა, ორმაგი კოდირება, წარმოუდგენლო- 

ბა, ირონია, დამალული „ღიმილი“, განწყობილება, ქვეტექსტები, 
მოქმედების პროცესი, გახსნილი ფორმები, თამაში და ა.შ. მის 

პროზაში მნიშვნელოვან ადგილს იკავებს ადამიანის მსოფლაღ- 

ქმის, მსოფლშეგრძნების, გარემომცველ სამყაროში მისი ადგილის 

შეფასების სპეციფიური ხერხი. ავტორი ახალი პრობლემებითა 

და შინაგანი სულიერი განწყობილების ჩვენებით ქმნის ახალ, 

განსხვავებბპულ სახეებსა და მნიშვნელობებს... განსხვავებულად 

გადმოცემული აზრები, შეხამებული ციტატები, ცნობილი ფორ- 

მულებისა და აზრების ირონიზაცია, ადამიანის განცდილი რეაქ- 

ცია გარემომცველ სამყაროზე უდიდეს მნიშვნელობას ანიჭებს 

ჯემალ ქარჩხაძის პროზას. 
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თავი V. ოთარ ჭილაძის პროზის 
თავისებურებანი 

220272 .C:1 /5->2XI,C770.ს 

XX საუკუნის 50-იანი წლების შემდეგ გაჩენილი „დუმილი“ 

,ქრთულ ლიტერატურაში სასიამოვნოდ დაარღვია ოთარ ჭილაძემ 
'თავისი ბრწყინვალე რომანებით. რომლებიც 70-იანი წლებიდან 

იწყებს გამოსვლას, სრულიად ახალი ტექსტები, რომლებშიც 
გამოხატულია ისტორიზმთან, ფოლკლორთან, მითოსთან შერწყ- 

მული რეალობა და ადამიანი მთელი მისი არსებით, სულითა და 

მსოფლგანცდით, რომელიც საკუთარი თავის არსისა და რაობის 

ძიებითაა შეპყრობილი. 

რომანში „გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“, ოთარ ჭილაძემ 

ცნობილი არგონავტების მითის განსხვავებული ინტერპრეტაცია 
შემოგვთავაზა, მაგრამ ეს არ იყო მოდერნიზმისათვის დამახა- 
სიათებელი მითი გამოყენების ჩვეული ფორმა. ავტორმა მითის 

„დამიწება“, მისი რეალური სახე წარმოგვიდგინა. მეორე რო- 
მანში „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“, ავტორმა თავად შექმნა 

მითი, გამოხატა ტექსტის პოლივალენტურობა, დროის განუსაზ- 

ღვრელობა, პერსონაჟთა ორმაგობა (რეალური და სიმბოლური 

მნიშვნელობა). ოთარ ჭილაძის „აველუმი“ ტექსტუალური გადა- 

ფარვებით, ერთმანეთზე გადაწერილი ტექსტებით, მითის შინა- 

განი აგებულებით გამოხატული იდუმალი კომენტარებით, სიმ- 

ბოლურობით, XX საუკუნის დასასრულის ახალი ტიპის რომანის 
მნიშვნელოვან ნიმუშს წარმოადგენს. 

აღნიშნავენ რომ ოთარ ჭილაძე მთლიანად არ იზიარებს 

პოსტმოდერნიზმის ყველა თვისება. მისი მითოსური ეპიზოდები 
უფრო მოდერნიზმის პოზიციას უახლოვდება, მაგრამ ექსპერიმენ– 

ტულობა, პოსტმოდერნიზმისთვის დამახასიათებელი მხატვრულ- 
გამომსახველობითი საშუალებები, განსაკუთრებით ესეისტურობა, 
ორმაგი კოდირება, ქვეტექსტები და ა.შ. ხაზს უსვამენ პოსტმოდ- 
ერნიზმის ნიშნებს, ოთარ ჭილაძის შემოქმედების განხილვისას 

უნდა აღვნიშნოთ, რომ მისი გაიგივება მოდერნისტულ მწერ- 
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ლობასთან და მის ჩარჩოებში მოქცევა არ იქნება მართებული, 

რადგანაც აქ ინტერპრეტირებული მითი სულაც არ არის მოდ- 

ერნიზმის პირობებში გაფეტიშებული მოვლენა; ავტორმა მითის 

დამიწებით სრულიად ახალი მიმართულება მისცა თავის პროზას 

პოსტმოდერნიზმისკენ მიმავალ „გზაზე”. 

ო. ჭილაძე იყო ერთ-ერთი პირველი, რომელმაც ახლებურად 

შემოგვთავაზა ეროვნულ საკითხებთან შერწყმული ზოგადსაკაცო- 

ბრიო პრობლემები. მისი შემოქმედებისათვის დამახასიათებელია 

ინტერპრეტაციის თეორია, აგრეთვე განუსაზღვრელობა, მრავა- 

ლაზროვნება, პაროდია, ციტატები, კულტურულ-ინფორმაციული 

კოდები და ადამიანთა ცნობიერებასა და რეალობას შორის არსე- 

ბული ცვალებადობა; ამიტომაც XX საუკუნის მეორე ნახევრის 

ქართულ ლიტერატურაში მისი რომანების გამოჩენას უდიდესი 

გამოხმაურება მოჰყვა სამეცნიერო კრიტიკაში. ეს იყო სრულიად 

ნოვატორული, მითოსურ საბურველში გახვეული რეალობა. 

»გხაზე ერთი კაცი მიდიოდა“. რომანი ,გზაზე ერთი კაცი 

მიდიოდა“ 1972 წელს გამოქვეყნდა. ავტორმა მითოსური სახ- 

ეებით პატარ-პატარა სამყაროები შექმნა, ცნობილ მითს ჩამოხ- 

სნა ზღაპრული მიმზიდველობის საბურველი და ახალი განზო- 

მილება მოუძებნა, მიწიერ-რეალურ სინამდვილემდე დაიყვანა და 

ყოველ დეტალს, სურვილს თუ საქციელს თითოეული გმირისას 

ქვეყნის და ხალხის ბედი დაუკავშირა. მითოლოგიური გმირები 

ისტორიულ პირებად წარმოგვიდგინა, მთავარ მოქმედ გმირად 

ხალხი გამოიყვანა როგორც სიცოცხლის სიმბოლო. მწერლის 

მიერ წამოყენებული საკითხები, ეროვნული სატკივარი და ზოგა- 

დადამიანური პრობლემები, ერთმანეთს შეერწყა. ავტორმა რო- 

მანში ასახა ეპოქალური სინამდვილე ფართო განზოგადოებითა და 

ღრმახმოვანი სახე-სიმბოლოებით. 

რომანი სამი ნაწილისაგან შედგება: „აიეტი“, „უხეირო“, 

„ფარნაოზი“ – მეფე, მეომარი და ხელოსანი. მთელი რომანის 

მანძილზე იგრძნობა ავტორის არსებობა“. რომანი შინაგანი მონო- 

ლოგის ფორმითაა დაწერილი და როგორც ს. სიგუა აღნიშნავს: 

„სამოქმედოდ შერჩეულია დროსა ღა სივრცეში უსასრულოდ 
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გაშლილი გარემო.. იგი წარსულში გადატანილი თანამედროვე 
(რომანია“ (78,354). 

მთელი რომანის განმავლობაში ორი სიტყვა განსაკუთრებით 

ხშირად გვხვდება: „როგორ“ და „თითქოს“, ყოველ პიროვნებას, 

"სახეს, საგანს, დროსაც კი აქვს მეორე, მესამე და მეოთხე მნიშ- 
,ვნელობა. 

80-იანი წლების დასასრულს ქართველი კრიტიკოსი შ. 

ჩიჩუა ო. ჭილაძის რომანის შესახებ წერდა: „რომანის პრინცი- 

პული პოზიცია დემითოლოგიზაციაა. თუ ავტორს მითის რეან- 

ჟირება უხდება, ეს იმიტომ, რომ ,,სულ ნამდვილი სინამდვილე“ 
არავინ იცის. ელინური მითი კი უნდა დაირღვეს რეალისტური 

პოზიციიდან, – „ისე, როგორც უნდა ყოფილიყო სინამდვილე- 
ში“. მიუხედავად სინამდვილისკენ სწრაფვისა, ,,გგზაზე ერთი კაცი 
მიდიოდა“ აღსავსეა სიმბოლური სახეებით, რომლებიც მწერ- 
ლის მხატვრული იდეების თავისუფალ, იმანენტურ განვითარებას 

წარმოადგენს“|88,43ქ). 

გ· გვერდწითელი 1979 წლის 2 აგვისტოს „ლიტერატურულ 

საქართველოში“ წერდა: „ოთარ ჭილაძის რომანი ,,გგზაზე ერთი 

კაცი მიდიოდა“ ქართული მწერლობისთვის სრულიად უჩვეულო, 

თვისობრივად ახალი მოვლენა და ფართო მასშტაბით თანამედრო- 

ვეობის ერთ-ერთი საუკეთესო ნაწარმოებია“. კრიტიკოსს მთა- 

ვარ სიახლედ მიაჩნია მითისთვის ღვთაებრიობის შარავანდედის 
მოხსნა, „ო. ჭილაძემ გააშიშვლა, დაამიწა იგი, დაუპირისპირდა 

მას, დაანგრია სამყაროს მითოსისეული მოდელი და მიზეზი და 
შედეგი რეალობაში დაძებნა“(33,31. 

უნდა აღინიშნოს, რომ რომელიმე დროსთან ამ რომანის 

დაკავშირება თითქმის შეუძლებელია, რადგანაც იგი ქართველი 

ერის არსებობის მთელ ისტორიაზეა პროეცირებული. 

როგორც ჯ. ღვინჯილია აღნიშნავს: „ოთარ ჭილაძის რო- 
მანის მთავარი გმირი დამოუკიდებლობის ფენომენია. შეიძლება 

ასე ითქვას, მისი არსი იშლება ყოველი პერსონაჟის ხასიათში, 

მიზანსა და მოქმედებაში. ანტიკური ვანის ცხოვრების ყოველ 

წვრილმანში; მისი არსი იხსნება ქვეყნის საერთო განწყობილება– 
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სა და ამ განწყობილებით აღქმულ ბუნების ფერებში. იგი სასინჯი 
ქვის იდუმალებას გამოსცემს, მასთან შეხებისთანავე (ცნაურდება 

მეფისა და მეჯინიბის, მეომრისა და ხელოსნის, ღირსეულისა და 
უღირსის შინაგანი სახე“ (87,82). 

ცნობილი მეცნიერი ჰარი ჰირში მართებულად მიუთითებს, 

რომ ოთარ ჭილაძის რომანში მითებიდან ცნობილ გმირთა გვერ- 

დით არის ავტორის მიერ “შექმნილი სახეები: აიეტი, მედეა, 

ფრიქსე, იასონი, ქარისა, ინო, იკაროსი, აფრასიონი, უხეირო, 

ფარნაოზი და ა.შ. მითიურად არის ასახული აგრეთვე მთელი 

პოეტური სამყარო – ბუნება გამოსახულია ანთროპომორფოზუ- 

ლად (მიწა „ერთნაირად სახედაღარულია და სულისშემძვრელად 

გაყუჩებულია მარადიული მშობიარობის „ტკივილებში“, ,„,ღამეს 

უჟმურიც თან წაეყოლა, ერთიანად მოელოკა ქვეყანა, როგორც 

გველი მოლოკავს ხოლმე ქვას, რომელზედაც შხამს სტოვებს“, 

„ვარსკვლავები... ცოცხლებივით ფეთქავდნენ, ციმციმებდნენ, ხან- 

დახან გადაიკისკისებდნენ კიდეც“), დრო ჯერ კიდევ არ არის 

ისტორიული, ის ყოვლისმომცველია, განუყოფელი, სამაგიეროდ 

„ყველა დღესა და შემთხვევას პირველყოფილი სიცხადე და 

სიცხოველე აქვს“(100,1211). დედალოსი ამბობს: ,„,აღარ გვახსოვს 

სად დაიწყო ჩვენი ცხოვრება, რომელიც საერთო ცხოვრებაში 

ათქვეფილა და აღარც დასაწყისი აქვს და აღარც დასასრული“. 

სანამ უშუალოდ რომანის განხილვას დავიწყებთ, უნდა 
აღვნიშნოთ მითის როლი საერთოდ ქართულ მწერლობაში, მისი 

ინტერპრეტირებისა თუ გამოყენების საკითხები. 

„უძველესი დღიდან დღემდე მწერლობას და ხელოვნებას 
ჰკვებავს მითი და უამრავ მასალას აწვდის მწერალს მხატვრული 

აზროვნებისათვის. მითის შინაარსი და მისი სახეები გამოგონილი 

სიმბოლოები და ალეგორიები როდია, – აღნიშნავს მეცნიერი %. 

გამსახურდია, – აბსტრაქტულ ჭეშმარიტებათა ამსახველი, არამედ 

ჭეშმარიტი სულიერი განცდები მისტერიათა ადაპტისა, რომელიც 
სჭვრეტს მას, როგორც სულიერი სამყაროს რეალობებს და თავ- 

ადვე აძლევს მათ ინტერპრეტაციას ანუ თარგმანებას“(|25,231|. 

ქართველი მეცნიერი მ. ჩიქოვანი მითის საფუძვლად სიტყვას 
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'მიიჩნევს, „თავის მხრივ, მითი დროთა განმავლობაში სუსტდება, 

„კარგავს პირველ მნიშვნელობას და ზღაპრად იქცევა“(89,1591. 

აკაკი გელოვანი მითოლოგიურ ლექსიკონში აღნიშნავს, რომ მი– 

თოსი, მითი სინთეზური ფენომენია. ის არც ისტორიაა, არც 

რელიგია, არც ზღაპარი და არც ლეგენდა, მაგრამ ყველა ხსენ- 

ებულ ელემენტს შეიცავს. გამოირჩევა დრამატულობით, მკაცრი 

ლოგიკით, პოეტური სუნთქვით|28,316). მითის ზეპირსიტყვიერე- 
ბიდან წარმომავლობაზე საუბრობს ს. გაჩეჩილაძე: ,,მითი ეპოსის 

უშველესი სახე იყო. იგი კიდევაც ზეპირსიტყვიერების სახით 

წარმოიშვა“ (27,177). 

XX საუკუნის მეორე ნახევრიდან მითის გამოყენებას სულ 

სხვა დატვირთვა და მნიშვნელობა მიენიჭა. როგორც გ. კანკავა 

აცხადებს: ქართველი მწერლისთვის მითოსი “ჟნტივონფორმისტუ- 

ლია, მარად ეროვნული დილაა, მითოსი ეროვნული ცხოვრების 
შიდასახეა, ცხოვრების ისტორიული შრეების უძველესი ხატო– 

ვანი სისტემაა, მისი თავდაპირველი ესკიზია... მითოსური ლანდ- 

შაფტი, გაძლიერებული ეთნობოტანიკით, ლექსიკა, გამძაფრებული 

ეთნოგრაფიზმითა და გაუცნაურებული სიტყვებით, პერსონაჟთა 

მითოსური ტიპიურობა და საერთო კოლორიტი – მითოსური 

შუქ-ჩრდილებითა და ფერადოვნებით. მითოსური მოდელების, 

ქარგებისა და ველის შექმნით იქნება მითიზირება, მითების მთხ%ზ– 
ველობა, მითისშემოქმედება|(54,221). მითების მთხზველობა, მითო–- 

სური მოდელების გამოყენება კი ოთარ ჭილაძის შემოქმედებაში 
უპირველესად ადამიანის მსოფლშეგრძნებას, მსოფლაღქმას უკავ– 

შირდება. 

საინტერესო მოსაზრება აქვს გამოთქმული ცნობილ ქართველ 

მეცნიერს ბენო დობორჯდჯგინიძეს მითისქმნადობასთან დაკავშირე– 

ბით: მითი არის მითოსური ცნობიერების მიმდინარების რეალი- 

ზება. მისი შედეგის მოხატულობა; ამიტომ ისინი ერთიანობაში 

უნდა წარმოისახოს... მითის შექმნა აუცილებლად მის რეალობად 

განცდას ნიშნავს, მითის რეალობად განცდა კი მითისქმნელობას.... 
მხატვრული აზროვნების განსაზღვრული არსი სახეებით აზ- 

როვნებაა. სახე, ამ სიტყვის ნამდვილი მნიშვნელობით, წყალგა- 
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მყოფია მითიურსა და მხატვრულ ცნობიერებას შორის. ამიტომ 

გამოთქმა „მითოსური სახე“ პირობითია. როდესაც მითისმქმნელი 

მითოსური ამბის მხატვრულ აღქმასა და განცდას იწყებს, ეს 

იმას ნიშნავს, რომ ის უკანა რიცხვით გარკვეული ზომით უკვე 

დაშორდა მითოსურ ცნობიერებას; გამოდის ან უკვე გამოვიდა 

მითოსური ცნობიერების ფარგლებიდან|39,10-11|. 

როგორც ქართველი მკვლევარი რ. სირაძე აღნიშნავს, ახ- 

ალი დროის მხატვრული აზროვნება, შეიძლება ითქვას, ძირითა- 

დად კლასიკური სახით მითოლოგიურ წარმოდგენებს მართავს... 
ესთეტიკურად მოწესრიგებულ მითოსურ სახეებს ფანტაზია ცვ- 

ლის, რათა ახალი მხატვრული სურათი ააგოს, მაგრამ მაშინაც 

ჩანს კვალი|80,39). 

ქართველი მეცნიერი ს. სიგუა აღნიშნავს, რომ: ხელოვანის 

პოზიციას არ ახასიათებს მეცნიერული მდგრადობა. მას ძალუძს 

ისტორიული პერსონაჟების გამითება ან კონკრეტული მოვლენის 

მითოსური აღქმა, რათა მოხდეს ფაქტის სუბიექტური წაკითხვა, 

მისი მარადიული არქეტიპის პოვნა. მწერალი თავადაც ქმნის 

მითებს. იწყება მითისქმნადობის იდუმალი პროცესი. მისი ყოფი- 

ერების სიმბოლური სახეა დლევანდელი არსებობის წარსული 

შიფრი, ამდენად, როგორც მითი არის თანამდეროვე მოქალაქ- 

ისათვის ალოგიკური ფენომენი, ისევე მისდამი მიმართებაც – 

ზღვარშემოუწერელი და განუსაზღვრელია. მითოსური სული და 

მასალა მარადადამიანურ პირველსახეს, პირველსივრცეს, პირველ- 

მოვლენას გვიზიარებს, ის ბუნებრივი, აუმღვრეველი ყოფიერების 

ზეიმია. აღსანიშნავია, რომ არქეტიპი ძევს მითოსურ სტრუქტურ- 

აში. ამით ხაზგასმულია სამყაროს და ადამიანის ერთიდაიგივეობა, 

ერთდროულობა, მარადიული გამეორება, პირველადი ერთიანობა, 

ასე ხდება სახის მითოლოგიზირება, მითისქმნადობა|79,127|. 

„ყოველი მოვლენა განიხილება კოსმიურ კავშირის სამ- 

ყაროსთან და ამით მითოლოგიურად“, – წერდა გრ. რობაქ- 

იძე და მითოსში წარმავალი ისტორიული მოვლენების მარა- 

დიულ მნიშვნელობას ეძებდა. ხოლო ზ%. გამსახურდია აღნიშნავდა: 

თანამედროვე ლიტერატურათმცოდნეები სთვლიან, რომ სწორედ 
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მითოსში მჟღავნდება დანიშნულება და ფუნქცია ლიტერატურ- 
ისა. ამ თვალსაზრისით, ადამიანის სულიერი მოღვაწეობა შეით- 

ვისებს მეტაფორულ და მითოსურ აზროვნებას, ე.ი. მეტაფორებით 
აზროვნებას“ (25,5). 

ამერიკული მწერლობის კლასიკოსი ემერსონი ჯერ კიდევ 
XIX საუკუნეში აღნიშნავდა მითოლოგიის საჭიროებას და თავის 

„დღიურში“ (1835წ.) წერდა: „ჩვენ გვესაჭიროება ინტერპრეტ- 

აციის თეორია ანუ მითოლოგია“. მისი აზრით „ისტორიის გამოყ- 

ენებამ მნიშვნელობა უნდა მიანიჭოს ახლანდელ დროს“. ამდენად 
თუ წამის თავისებურებას, აზრს, მნიშვნელობას ჩავწვდებით, ამით 

მთელ ცხოვრებას გავიაზრებთ. ხელოვანის პირდაპირი მოვალეობაა 

„სიმბოლურად გაიაზროს თავისი დრო, და ერი, რათა ფართოდ 

წარმოგვიდგინოს თანამედროვე ცხოვრება“. როგორც ამერიკელი 

მწერალი ტორო აღნიშნავს: ,,მიწიური თვალსაზრისით განხი– 

ლული ისტორია უბრალო ისტორიაა: ხოლო თუ ღვთაებრივი 

თვალსაზრისით შევხედავთ – მითოლოგია“ (43,487). 

მითოსური სამყაროსადმი განსაკუთრებული ყურადღება 

თითქმის ყველა ეპოქაში სხვადასხვანაირად ვლინდება. როგორც 

მ. მირესაშვილი აღნიშნავს: „ანტიკურ პერიოდში მითოსი განიხ–- 

ილებოდა პოეზიის საფუძველად, რადგან ამ დროს მხატვრული 

აზროვნება მითოსის ფორმით ვლინდებოდა. სოფისტები მითსა და 

ალეგორიას შორის ტოლობის ნიშანს სვამდნენ, მითს ალეგორი– 

ად განიხილავდნენ; პლატონი მითების ფილოსოფიურ-სიმბოლურ 

ინტერპრეტაციას ეროვნულ მითოლოგიას უკავშირებდა; არის- 
ტოტელე მითს განიხილავდა მხატვრული ნაწარმოების ფაბუ– 

ლად; ჰორაციუსი მიუთითებდა, რომ მწერალმა შეიძლება ის- 

ესხოს მასალა მითოლოგიიდან, თქმულება – ლეგენდიდან, სხვა 
ავტორთა ნაწარმოებებიდან; მაგრამ მთავარია ნასესხები სიუჟეტი 

რა მიზანსახულობითაა გამოყენებული, რა ჩანაფიქრი უდევს მათ 

საფუძვლად, როგორი მხატვრული საშუალებითაა ეს ჩანაფიქრი 

წარმოსახული“ (67,1). 

არისტოტელეს აზრით, შემმეცნებელი არმცოდნეა, ე.ი. ის, 

ვინც გაოცებულია გარკვეული სინამდვილით, „ამიტომ ის ადამი- 
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ანიც, ვისაც მითები უყვარს, გარკვეული აზრით, ფილოსოფოსია“, 

რადგან მისი საფუძველია ისეთი მოვლენები, რომელიც გაკვირვე- 

ბას იწვევს. გაკვირვებამ მიიყვანა ჰესიოდე ყოველივე საწყისის 

ძიებამდე და გამოატანინა დასკვნა, რომ „პირველ რიგში გაჩნდა 

ქაოსი და შემდეგ კი გეა (მიწა) ფართო მკერდით“. 

როგორც აკაკი ვასაძე აღნიშნავს: სხვადასხვა ეპოქაში მითი 

სხვადასხვა ასპექტში განიხილებოდა, აღორძინების ეპოქაში მას 

„მორალური ჭეშმარიტების გრძნობადი ასახვის ფორმად“ მი- 

იჩნევდნენ რომანტიზმის ეპოქაში მითი ალიარეს ესთეტიკურ 

ფენომენად, ხოლო XX საუკუნეში მითს თვლიდნენ: ილუზიად, 

სიცრუედ.. სტენდალის სიტყვებით რომ ვთქვათ, ხელოვნება 

არის „მშვენიერი ტყუილი“, რომელშიც გამოგონილი სახეები და 

მოვლენები მოქმედებენ და ცხოვრობენ ადამიანური ცხოვრების 

კანონებისდა მიხედვით“. ოღონდ ხელოვნების ,,ტყუილი“ შეიცავს 

„ჭეშმარიტებას“ არა მხოლოდ იმიტომ, რომ თვით ამ ხელოვნე- 

ბაში ასახვას პოულობს კანონი ადამიანური ცხოვრებისა, არამედ 

იმიტომ, რომ თვით ეს „ტყუილი“ ხელოვნების მშვენიერებას 

წარმოადგენს“ |46,192-195|. 
თანამედროვე დასავლეთში მითოსის გავრცელებულ ინტერ- 

პრეტაციად ითვლება ოთხი თეორია: სიმბოლოების (კასირერი), 

რიტუალების (ტეილორი), არქეტიპის ანუ ფსიქოლოგიური 

(ფროიდი, იუნგი) და სტრუქტურალისტური (ლევი-სტროსი). 

კასირერის მტკიცებით, მითოსი თითქოს ორსახოვანია: ერთი 

მხრივ, იგი ცნებით-ღლოგიკური სტრუქტურის მქონეა, ხოლო, მე- 

ორე მხრივ – ონტოლოგიური სტრუქტურის მქონე. მითოსი მარ- 

ტოდენ მიუწვდომელ და ბუნდოვან წარმოდგენათა ჯამი როდია, 

იგი გარეგან და შინაგან გამოცდილებათა შედეგია... მითოსი არის 

დრამატული სინამდვილე მოქმედებებისა და ურთიერთმოცილე 

ძალების სინამდვილე. ბუნების ყოველ მოვლენაში მითოსი ხედავს 
ამგვარი ძალების შეჯახებას. მითოსით გამსჭვალული ადამიანის 

აღქმა მუდამჟამს ერწყმის კოსმიურ გრძნობებს“ (58,128). 

კასირერისა და ფრომის აზრით, მითი წარმოადგენს ობიექ- 
ტურისა და სუბიექტურის, შინაარსისა და მისი შემთხვევითი 
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"სამოსელის განუყოფელ ერთიანობას. მისი სუბიექტური შთაბე- 

, ჭდილების „ობიექტივიზაცია“ მატერიალიზებაა. „მითის შემოქ- 

'მედებისთვის საკუთარი ფანტაზიის ნაყოფი – რეალობაა“, 

მეცნიერის ბორის სუჩკოვის აზრით: XX საუკუნის არა- 

რეალისტური ხელოვნების მითოსური შინაარსის მქონე ნაწარ- 

მოებისათვის დამახასიათებელია წარმოდგენა სამყაროს, როგორც 

სტაბილური, თავის თავში ჩაკეტილი, უწყვეტი სისტემის შესახ- 

ებ, სადაც თითქოსდა პრაფენომენები, არქეტიპები განსაზღვრავენ 
ადამიანის არსებობას და მხოლოდ ცვლიან სახეს გარდასახვათა 

მუდმივი ბრუნვის გზაზე, რჩებიან რა ისეთებად, როგორებიც 
იყვნენ წარსულში. რასაკვირველია, ეს არ მომხდარა კარლ იუნ- 

გის შეხედულებათა გავლენის გარეშე.. პრობლემის არსი დაიყ- 
ვანება არა მითამდე, მხატვრული აზრის მოქცევამდე, რომელიც 

შედის კაცობრიობის კულტურულ-ესთეტიკურ მემკვიდრეობაში, 
არამედ მითის ახსნამდე, იმ წარმოდგენამდე, რომლებიც ჩვენს 

დროში იდებიან თავად მითის ცნებაში“122,381). 
მრავალი მოსაზრება გამოითქვა XX საუკუნეში მითის შეს- 

ახებ. ცნობილი მეცნიერი ლ. ბატკინი „მითოლოგიზმის“ სიღრმეს 

პოულობს ცნობიერების ახსნაში, ორი სულიერი სამყაროს ჩამოყ- 

ალიბებაში, ურთიერთ შენაცვლებაში, რომელიც უკვე არასოდეს 

გახდება ერთი(103,117) ხოლო თომას მანის აზრით, ყოველგ- 
ვარი მითი ესაა საწყისი ნიმუში, ცხოვრების საწყისი ფორმა, 

არადროებითი სქემა(1 18,175). მისი აზრით, მითოლოგიური ტიპი 

არა მხოლოდ უბრალოდ ჩნდება თითოეულ ეპოქაში, არამედ ის 

იმეორებს ზოგად შტრიხებში ერთსა და იმავე გზას. ამასთან, 

თ. მანი – მითოლოგიური სკოლის სხვა წარმომადგენლებისგან 

განსხვავებით – გამოდის მითის ფატალიზაციის წინააღმდეგ. თ. 

მანის ჩანაფიქრის აზრი „იოსებში“ არის არა იმდენად მითის 

შედარებითი მდგრადობის, რამდენადაც მისი სრულყოფის ჩვენ- 

ება. მიმართავს რა მითს, თ. მანი უარს არ ამბობს კრიტიკულ- 
ისტორიულ ანალიზზე და არ უპირისპირებს მითს რეალობას. იგი 

მითს მოზეიმე სიცოცხლის მოდელს უწოდებს, რისი მეოხებითაც 

წამი განუზომლად დიდი ხდება, ხოლო პიროვნული არსებობა 
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თავს აღწევს ვიწრო ჩარჩოებს და მხარდაჭერას და კურთხ- 

ევას ჰპოვებს: „მითის არსი მობრუნებაა, ზედროულობა, მარადი 

აწმყო“. სწორედ ეს ზედროულობა, ორაზროვნება, დაფარული 

ქვეტექსტები გახდა საფუძველი მითის XX საუკუნის მეორე ნახ- 

ევრის მწერლობაში კვლავ გამოჩენისა. 

ლევი-სტროსის აზრით, დღეისათვის მითების კვლევა 

„ტრივიალობასა და სოფიზმს შორის“ რაღაც საშუალო დონეზე 

დგას. ერთნი მითში ადამიანთა ფუნდამენტალური გრძნობების, 

სიყვარულის, სიძულვილის, შურისძიების და ა.შ. გამოხატულე- 

ბას ხედავენ (ე.ი. სუბიექტურს), მეორენი “– ასტრონომიულს, 

მეტეოროლოგიურისა და სხვ. ახსნის ცდას (ე.ი. ობიექტურს). 

მითებში ყველაფერი შეიძლება მოხდეს და თითქოს იქ მოვლე- 

ნების განვითარება არ უთავსდება ლოგიკის კანონებს. მითებ- 

ში ლევი-სტროსი ასეთი „ნებისმიერი თვითნებობის მიღმა ეძებს 

ერთიანობას”1 17,154. ამრიგად, ლევი-სტროსის თანახმად, მი- 

თის ღირებულება იმაშია, რომ წარსულში მომხდარი ამბები ქმ- 

ნიან სტრუქტურას, რომლის შესაბამისი დროულია როგორც 

წარსულისთვის, ისე აწმყოსთვის და მომავლისთვის. მითს ორ- 

მაგი სტრუქტურა აქვს – ისტორიული და ზედაპირული, ანუ 

დროული და ზედაპირული. 

ლევ-სტროსის ე.წ. ეტიმოლოგიურ თვალსაზრისს უარყოფენ 

მეცნიერები ა. ლოსევი და ფ. კესიდი. ლოსევის აზრით, მითის 

განსაზღვრების არსებითი ნიშნები შემდეგია: 1. მითი გრძნობადი 

წარმოდგენაა, რომელშიც ზოგადია გამოსახული; 2. მითში არ 

არის განსხვავება იდეალურსა და მატერიალურს შორის, ყოველი 

მატერიალური ისე მოქმედებს, როგორც იდეალური, ამიტომ მითს 

ახასიათებს მაგიურობა, ფანტასტიკურობა, სასწაული; 3. მითს 

აქვს საერთოდ ხელოვნებასთან (ფანტაზია) და რელიგიასთან 

(მაგია, სასწაული), მაგრამ ამვე დროს არსებითად განსხვავებუ- 

ლია მათგან“ (124,457-458|). 
მითოლოგიური თეორიებისადმი მიძღვნილ ერთ-ერთ მნიშ- 

ვნელოვან შრომას წარმოადგენს ე. მელეტინსკის მონოგრაფია 

„მითის პოეტიკა“, სადაც მეცნიერი აღნიშნავს, რომ ,,მითი არის 
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სიტყვებით გადმოცემული ბრწყინვალე პიროვნული ისტორია“. 

თუმცა პიროვნების დიალექტიკური სინთეზის, მისი თვითგამოხატ- 

ულებისა და სახელში სიტყვიერი გააზრების გათვალისწინებით, 

„მითი არის გავრცელებული მაგიური სახელი“.. მითოლოგია 

მუდმივად გადმოსცემს ნაკლებად გასაგებს უფრო გასაგების მეშ- 
ვეობით... (XX საუკუნეში) მითოლოგიზმმა მოახერხა სოციალურ- 

ისტორიულ და სივრცით-დროის ჩარჩოებიდან გაღწევა. უნივერ- 

სალური განმეორების სტიქია დამახასიათებელია ლიტერატურის 

არქაული ფოლკლორულ-ეპიკური ფორმებისთვის, მაგრამ XXს. 
რომანში ლეიტმოტივების ტექნიკა უშუალოდ დაიყვანება ვაგნერის 

მუსიკალურ დრამამდე, სადაც ლეიტმოტივები მჭიდროდ იყვნენ 
დაკავშირებულნი მითოლოგიურ სიმბოლიკასთან“ ე. მელეტინსკი 

აღნიშნავს, რომ ყველაზე თვალნათლივ ახალმა მითოლოგიზაციამ 

რომანში იჩინა თავი(119,131-169). 

რობერტ ვეიმანი წერდა: „ნებისმიერი მითი არის გარკვეული 

ისტორია და ამიტომ – ლიტერატურა; ნებისმიერი ისტორია, 

რამდენადაც ის ლიტერატურაა, მოიცავს მითიურ მარცვალს!. 

კავშირი პირველწყაროს, აღქმის საშუალებასა და აღმქმნელს შო- 

რის ცვალებადია საგნის აღნიშვნის, მისი მნიშვნელობის გაგებისა 

და მისი ზემოქმედების თვალსაზრისით”'107,49-257). 

ცნობილი კრიტიკოსი როლან ბარტი მითის შესახებ აღნიშ- 
ნავდა: „მითის აღმნიშვნელი ორსახოვანია: ის წარმოადგენს ერთ- 
დროულად აზრსაც და ფორმასაც, შევსებულსაც და, ამავე დროს, 

ცარიელსაც. როგორც აზრი, აღმნიშვნელი გულისხმობს რაღაც 

წაკითხვის შესაძლებლობას, შესაძლებელია მისი დანახვა, მას 

გააჩნია გრძნობითი რეალობა (ენის აღმნიშვნელისგან საპირისპი- 

როდ, რომელსაც გააჩნია ღრმა ფსიქიკური ბუნება)“(102,81-95). 

ლოსევისთვის „მითი ყოველთვის არის ესა თუ ის განზოგადოე- 

ბა.. მათში ბატონობს პრინციპი: „ყველაფერი არის ყველაფერი“ 

ან „ყველაფერში არის ყველაფერი“1 14,9-131. 

თანამედროვე ტექსტი ყოველთვის გულისხმობს მის მიღმა 
არსებული. მითმა მისცა მას საშუალება, ცნობილი „ამბის“ ქვეშ 
ამოგვეკითხა მეორე აზრი. ის აზრი, რომელიც თითქოს ,,ტრა- 
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დიციული“ ჩანდა და ამასთანავე ამ ,,„რადიციულის“ ირონიზა- 

ცია და პაროდია სრულიად ახალი მოვლენა იყო XX საუკუნის 

დასასრულის ლიტერატურაში. ოთარ ჭილაძემ თავის რომანებში 

სწორედ ,„არატრადიციულად” ,,გამოყენებული” მითის ინჯტერპრე- 

ტირება შემოგვთავაზა. 

XX საუკუნის IL ნახევარში ქართულ ლიტერატურაში ისევ 

უდიდესი ადგილი დაიკავა მითმა, რომლის კვლავ გამოჩენასაც 

სამეცნიერო ლიტერატურაში აზრთა სხვადასხვაობა მოჰყვა. გუ- 

რამ გვერწითელი აღნიშნავს „ახალი ტიპის რომანების“ როლს 

ქართულ პროზაში და მას ერთ-ერთ საუკეთესო მოვლენად მიიჩ- 

ნევს: „აქ გზის გაკვალვა ო. ჭილაძემ და ჭ. ამირეჯიბმა იდვეს 

თავს და დიდი წარმატებით მოიმოქმედეს ეს. მერე კი ამას მოჰყვა 

თ. ბიბილურის, გ. დოჩანაშვილის და სხვების რომანები“ (34.4). 

განსხვავებული მოსაზრება აქვს რევაზ მიშველაძეს ბოლო წლე- 

ბის ქართულ პროზაში მითის გამოყენების შესახებ. მისი აზრით, 

ამას „სუფთა ეპიგონური ხასიათი აქვს. მითოსური პასაჟები, 

უპირატესად, თვითმიზნურ ხასიათს ატარებს და ნაწარმოების 

მხატვრულ კეკლუცობად მეჩვენება, აჰყვე ევროპული და ამერი- 
კული მწერლობის ბოლო წლების ეპიდემიას და ,,ბიბლიიდან" 

ამოწერილი სქელი ეპიგრაფებით „ამდიდრო“ რომანის ცალკეული 

თავები“|68,4|). 

ქართველი მკითხველთათვის ნაცნობი იყო ლიტერატურაში 

მითის გამოყენების ფაქტები, რომელსაც XX საუკუნის 20-30-იან 

წლებში ჰქონდა ადგილი კ. გამსახურდიას, გრ. რობაქიძის და 

სხვათა შემოქმედებაში, ლიტერატურათმცოდნეთა აზრით, 20-230- 

იან წლების ქართულ პროზაში და პოეზიაში მითის გამოყენება, 

თუ მისი გამოყენების მცდელობა გარკვეულწილად გამოწვეული 
იყო ფრ. ნიცშესა და ა. შოპენჰაუერით გატაცებით. ხოლო 60- 

იანი წლებიდან, განსაკუთრებით 70-იან, 80-იან წლებში მითოსის 

ორმაგ გაგებას უფრო მეტი დატვირთვა დაეკისრა  აღნიშნუ- 

ლი დისკუსიისას გ. მერკვილაძემ გამოთქვა მოსაზრება, რომ ჭ. 

ამირეჯიბის (C,დათა თუთაშხია“), ო. ჭილაძის (,გზაზე ერთი 

კაცი მიდიოდა“), გ. დოჩანაშვილის („სამოსელი პირველი“) და 
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'მითოლოგიური ასპექტის მქონე მთელი რიგი სხვა მოთხრობები 
'და რომანები ქართულ პროზაში ქმნიან გამორჩეულ ნაკადს და 

მრავალმხრივად ეხმაურებიან ე.წ. თანამედროვე ლათინურ-ამერი- 

კული ,,მაგიური“ პროზის ტენდენციებს. ამ რომანების სამყარო 

– ეს არის ეროვნული საზოგადოებრივი ინტერესების თვალსაზ- 

რისით შემეცნებული ქართული ისტორიული თუ თანამედროვე 

სინამდვილე. ამ ინტერესთა განზოგადება საკაცობრიო პრობლემე- 

ბის დონეზე საყოველთაო მონაპოვრად აქცევს დასახელებულ 

ნაწარმოებებს, ძველი მითოლოგიური გადმოცემების გამჭირვა- 

ლე საფარქვეშ მოქცეული უძველესი საკაცობრიო პრობლემები 

აქტუალურია დღესაც იმის წყალობით, რომ ხდება მათი „დამი–- 

წება“. ეს ძველი, გაქვავებული ლეგენდები და იგავები ჭეშმარი- 
ტების ახალ ხარისხს იძენენ, მჭიდროდ უკავშირდებიან თანამე- 
დროვეობას. მაგალითად ო. ჭილაძის რომანში ,,გზაზე ერთი კაცი 

მიდიოდა“ ხდება არგონავტების მითის ტრაღიციული მოდელის 

მსხვრევა და სხვა იდეოლოგიურ კონცეფციას დაქვემდებარებუ- 
ლი, იგი უკვე სხვაგვარ სოციალურ და, შეიძლება ითქვას, პო- 

ლიტიკურ-ფილოსოფიურ დატვირთვას იღებს(71.4). 
ქართველი მეცნიერის მამუკა წიკლაურის აზრით კი, მითი- 

სკენ მიბრუნება ისევ „დიდი რეალიზმის“ ამოცანებმა მოითხოვა. 
მწერალი ეხება გმირს, რომელშიც განსახიერებული იქნება ერო- 

ვნული, ხალხური ხასიათი, რომელიც თანამედროვე ადამიანის 

ნიშანზე წამოჭრილ კითხვებს უპასუხებს(91,4), ხოლო კრიტიკოს 
ლ. ბრეგაძეს მიაჩნია, რომ თანამედროვე ლიტერატურის მითოსი– 

საკენ მიბრუნებაზე საუბრისას მხედველობაში აქვთ არა იმდენად 
მითოლოგიური სიუჟეტების გამოყენება, რამდენადაც აზროვნების 

მითოლოგიური ხერხი, რაც იმაში მდგომარეობს, რომ შესუსტე- 

ბულია პერსონაჟთა მოქმედების ფსიქოლოგიური მოტივაცია და 

ამის სანაცვლოდ ე.წ. მარადიული იდეებია წარმოჩენილი, ოპერი- 

რება ხდება – ყოველი პერსონაჟი ამა თუ იმ მარადიული იდეის 

განსაზღვრებაა(24|. 

მეცნიერის ვასილ ნოვიკოვის მოსაზრებით, თანამედროვე 

„რომანში სახეცვლილია თვით ცნება „ისტორიული დრო“ და 
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„სივრცე“, ის გახდა უფრო ტევადი, მასშტაბური და რთული, 

ვიდრე უწინ იყო. იცვლება ხარისხის კატეგორია, რაობა ,,ტრა- 

გიკული კონფლიქტისა“, თანამედროვე რომანში სახეცვლილია 

თვით სიუჟეტის აგების ხერხი, გმირთა უ„იპიზაციის მეთოდი, 

სოციალურ ღა ზნეობრივ კოლიზიათა ასახვა“(74,50) მწერა- 

ლი აგიმანტის ბუჩისი კრიტიკოს ალგის კალედასთან საუბარში 

აღნიშნავს, რომ ყველა დროის რომანის გულისგული ერთი და 

იგივეა, ინდივიდის დამოკიდებულება გარე სამყაროსთან და მათი 
წინააღმდეგობანი. რომანის მხატვრული სტრუქტურის საიდუმ- 

ლო, ამ ორი ჰარმონიის ურთიერთობის საიდუმლოა და თუკი 

ჩვენ მხოლოდ გარესამყაროს აღწერას მოვუნდებით, უიმედოდ 

გაიზრდება ჟანრობრივად მოუმწიფებელი რომანი“|57,43). 

ოთარ ჭილაძეს რომანში ,გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“ გა- 

მოყენებული აქვს ცნობილი ბერძნული მითი არგონავტებზე, მა- 

გრამ ეს მხოლოდ ფონია, ავტორმა საკუთარი ინტერპრეტაცია 

შემოგვთავაზა. რომანს ბერძნულ მითოლოგიასთან და ავტორის 

ფანტაზიასთან ერთად ქართული ზღაპარიც ავსებს, ქალაქი ვანი 

კი ქმნის ალეგორიულ სამყაროს, რომელშიც ცხოვრობენ პერსო- 

ნაჟები და ვითარდება მოქმედება. 
ო. ჭილაძის რომანის მთელი სივრცე თვით ავტორს უკა- 

ვია, ამბის თხრობას კი შემდეგნაირად იწყებს: „ყველაფერი კი 

იმ დღეს დაიწყო“.. თითქოს ავტორისთვის ცნობილია არა მარ- 

ტო წარსული და აწმყო, არამედ – მომავალიც. ის განჭვრეტს 

ადამიანთა დრამების დასასრულს მათ რეალურ დასასრულამდე. 

ო. ჭილაძე ასე იქცევა იმ შემთხვევაშიც, როდესაც გმირის ბედ- 

იღბალი ვერ ეტევა რომანის საზლვრებში (მედეა „ეგდო ასე, 

ბაღში თავჩამხობილი და უხმოდ ტიროდა, რა იცოდა, რომ მთე- 

ლი სიცოცხლე ასე უხმოდ უნდა ეტირა, ასე უხმოდ და უამხა- 

ნაგოდ..“). რომანის ბევრი სცენა გამსჭვალულია შემაკრთობელი 

და წინასწარმეტყველური სიმბოლიკით, თითქოს ყოველი ამბის 

იქით იმალება მეორე, მესამე ამბავი. 

ოქროს ვერძის დასაბრუნებლად ჩამოსული იასონი, სულაც 

არ არის მითიური რაინდი, არც ოქროს ვერძია დიდებული, ავ- 
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ტორმა მას სრულიად გამოაცალა მითიური საბურველი. თვითონ 

ვერძს ის მაინც ეამაყებოდა, რომ ,ჩვეულებრივი ცხვარი“ არ 

იყო.. „ის უმალ სიკვდილს შეურიგდებოდა, ვიდრე ჩვეულებრივო- 
ბას, თუმცა მხოლოდ სიკვდილს შეეძლო ხელის ერთი დაკვრით 

მოესპო ის უპირატესობა, რაც სიცოცხლეში მოეპოვებინა და 
რითაც სამუდამოდ გამოთიშავდა ხუჭუჭა და პელეტა მოდგმას, 

რომელსაც მხოლოდ რძის, ხორცის და მატყლის მიცემა შეეძლო 

ადამიანისათვის. მან კი უფრო მეტი გაიღო, მან ადამიანის ჩანაფი- 

ქრის განხორციელებაში მიიღო მონაწილეობა“, დიახ, ისიც მინო- 

სის გეგმის ნაწილი იყო ფრიქსეს მსგავსად. ფრიქსემ, თავიდანვე 

იცოდა ნამდვილი პირობა დიდი მეფისა: ფრიქსე კოლხეთში უნდა 

დასახლებულიყო სამუდამოდ, იქნებ ოდესღაც ვიღაცას დასჭირ- 

ვებოდა იქ ჩასვლა. ბერძნებს თავი უცხოდ არ უნდა ეგრძნოთ, 

იქ უნდა ყოფილიყო, „ბუდე და საფლავი“ ფრიქსესი. მინოსის 

»გეგმის თანახმად“ ფრიქსე ვანში მოკვდა. ვერ შეისრულა ნატვ- 

რა, სამშობლოში დაბრუნება ვერ შეძლო. „ამიერიდან ვერავინ 
დაუშლიდა მგლოვიარე საბერძნეთს, ჩამომჯდარიყო ამ სამარე- 
სთან.- თუკი მითის თანახმად, ფრიქსეს ჩამოსვლას აიეტის სამე- 

ფოში ბედნიერება ეწვია, ოთარ ჭილაძემ გარდაუვალი საფრთხე 

და უბედურება გვიჩვენა. ფრიქსეს ჩამოსვლამ სრულიად შეცვალა 

ვანი, გარდაცვალების შემდეგ კი მან იგივე ავადმყოფობით შეპყ- 
რობილი ოთხი ვაჟი დატოვა, რომლებსაც მამის მიერ დახატული 

სამშობლო ეძახის, ჯაჭვით ეწევა. ერთ დღესაც ფრიქსეს ვაჟები 

ტოვებენ ვანს, დედას, გამზრდელ ბაბუას, გაიტაცებენ ნავს და 

იპარებიან, რათა ,,თანამოძმეებს“ გაუკვალონ გზა დედულეთისკენ. 

ეს ყოველივე კი ვანისთვის მართლაც უჩვეულო ამბავი იყო. 

ავტორმა თითქოს პატარა, დამოუკიდებელი სამყაროები შე- 
ქმნა თითოეული გმირის სახეში.. ქარისა თავიდანვე მიხვდა, 

რომ ფრიქსე „უცხო უფლისწული“ არ იყო, მაგრამ სიმართლის 

თქმა ვერ გაბედა. ვერ შეძლო გაემჟღანებინა, რომ მეფის ასული 

გლეხის ცოლი იყო. ამიტომ შექმნა საკუთარი სამყარო, თავისი 

სიყვარულითა და სიძულვილით, ,,გამონაგონი სიყვარულის უსი- 

ცოცხლო ღეროს რომ გამოება ყვავილიდან“. პატივმოყვარეობა 
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და სიამაყე ხელს უშლიდა ქარისას შეემჩნია, რომ ,,მისი ოცნების 

კოშკები სინამდვილეში სილის კოშკები აღმოჩნდნენ, ბავშვობა- 

ში ზღვისპირას რომ აკოწიწებდა და მერე თვითონვე ანგრევდა. 

როდესაც მიხვდა, რომ მისი სიყვარული „გამონაგონი“ იყო, ის 

„ღრმად არ ჩაჰყოლია დაგვიანებულ აღმოჩენას, მას შეცდომის 

მომხიბვლელობა აინტერესებდა და არა მისი ფესვები, რაც თა- 

ვიდანვე ღრმად იყო ჩასული სულისწრაფვობისა და წინდაუხედაო- 

ბის მიწაში.“ მას კვლავ „ორივე ხელით ჩაეხუტებინა ცხოვრება, 

რომელსაც ერთხელ უკვე ემუხთლა მისთვის, მაგრამ მაინც ვერ 

მოეტეხა, ვერ მოედრიკა მისი ამაყი კისერი“(94,34|. 

ოდესღაც ამაყი, ძლიერი სამეფოს მფლობელი აიეტი ამაოდ 

ეშვებოდა „უძირო ჭაში“, რადგან ჭეშმარიტების დანახვა არ 

სურდა. მეფემ ვერ გათვალა, რომ „ოჯახში შემოშვებული უცხო 

კაცი, ვინც არ უნდა იყოს იგი, შენს მზეს მაინც არასოდეს 

დაიფიცავს, რადგან შენს მზეს თავისი გოგრის თესლი ურჩევ- 

ნია და ვიდრე შენთან მოვიდოდა, თავისი მზე ჰქონდა... შენი 

მზე იმის მზეს ვერასოდეს შეცვლის. გახსენებით კი გაახსენებს 

და უარესად დაასევდიანებს, გააბოროჯტებს“, აი, სიმართლე, რო- 

მელსაც მეფე ხვდება, მაგრამ მაშინვე უარყოფს, მას „არ უნდა 

ასეთი ცოდნა“.. აიეტის სიკეთემ და კეთილშობილებამ სათავე 

დაუდო მისივე სამეფოსა და სიკეთის ადგილზე ბოროტებისა და 

უბედურების დაფუმნებას. სიმბოლურია „უძირო ჭა“, იგი აიეტის 

სულია, საიდანაც მას დამცინავი სიცილი ესმის. რადგან ,,რაც 

არ უნდა მართალი იყო, შენს სიმართლეს პურივით ყველას ვერ 

გაუნაწილებ“. 
დიდი სიყვარულით აღწერს ავტორი მედეას ცხოვრების 

გზას, მის სიცოცხლის წყურვილს, ნახა თუ არა იასონი, მედეა 
მიხვდა, რომ მოვიდა დრო... „მე უკვე მზად ვარ“, – გაიფიქრა 

და ქვეყანა დაინახა, ქარისას ქვეყანა, გარეთ რომ იტყუებდა, 

ამ პატარა ოთახს სამუდამოდ რომ აკარგვინებდა და სანაცვ- 

ლოდ არაფერს პირდებოდა, რადგან იქ ყველაფერი თვითონ უნდა 

მოეპოვებინა.“ აქედან ეცნობა მედეა ცხოვრებას და რეალობას. 

მისთვის და მისი მეგობრებისთვის უზრუნველი ერთობა მხოლოდ 
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ბმანამ გაგრძელდებოდა, სანამ დრო ამ გოგოებს თავლაში არ შე- 

ჯლალავდა, იმ ქვეყანაში, სადაც თამაშობასაც ცხოვრება ერქვა, 

“ოცნებას კი სინამდვილე, ეს სურნელოვანი ბაღიცა და მზით 

გადათეთრებული ნაპირიც თვალში სანატრელი გაუხდებოდა, მა– 

გრამ ასეთები ვეღარასოდეს დაბრუნდებოდნენ უკან, არც ბაღი და 

არც ნაპირი დახვდებოდათ ასეთი, თანდათან გაუფერულდებოდა, 
უაღრესად დაპატარავდებოდა და დაშორდებოდა კიდეც... ამ პა“ 

ტარა, ვაშლის ფოთლებით დაჩრდილული ქვეყნიდან გამოსვლა 

შეიძლებოდა მხოლოდ, იმ დიდ ქვეყანაში კი – შესვლა. ისინი 

აუცილებლად გამოვიდოდნენ ერთიდან, რათა მეორეში შესულიყვ- 
ნენ.“ იასონის დანახვისას სწორედ ამას მიხვდა მედეა. „მე უკვე 
მზად ვარ“, – გაიფიქრა მან. ის, რაც გარეთ იყო, პატარა ოთახს 

სამუდამოდ აკარგვინებდა და სანაცვლოდ კი არაფერს პირდებო- 

და, იქ ყველაფერი თვითონ უნდა მოეპოვებინა. 

ო. ჭილაძის რომანში ,,გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“ ვხვდე- 
ბით პაროდიას, ირონიას. მწერალი ახდენს სხვადასხვა ცნობი- 
ლი სახეების, მითების პაროდირებას, მაგალითად, ფრიქსესა და 
ჰელეს კლასიკური მითი უცნაურ ინტერპრეტირებას ვხედავთ. 

მითებში საარაკო გმირი იაზონი კი, ქალის ტანსაცმელში გა“ 

დაცმული „რაინდია“, რომელიც მხოლოდ მედეას დახმარებით 
აღწევს მიზანს. 

ანტიკურმა ვანმათ დაკარგა თვითმყოფადობა, აყვავებული 

ქვეყნიდან საბერძნეთის კოლონიად იქცა. კეთილშობილებასა და 

სიკეთეს გამცემლობამ და ვერაგობამ სძლია. ამას მოჰყვა ბუნების 
სასჯელი: ზღვის უკან დახევა, დარიაჩანგის ბაღის გაქრობა და... 

ბახას ორმოცსაფეხურიანი სარდაფის ლხენისა და ტკბობის მარ- 

ნიდან ლოთობისა და ღრეობის სამიკიტნოდ გადაქცევა. 

როგორც აპ. ცაავა აღნიშნავს, ოთარ ჭილაძის რომანის 
ძირითადი პარადიგმატური ღერძი დაყრდნობილია მიწისმიერი 

(დიონისური) სიკეთის (ბახას ორმოცსაფეხურიანი მიწისქვეშა 
ტაძრის, სახლის) და ცისმიერი (ასტრალური) დარაჩანგის ბაღის 

პარიტეტის ურღვევობაზე. სანამ ბახას (დიონისეს იპოსტატის) 
მიწისქვეშა სახლის (ტაძრის) და მედეას მამიდის – ყამირის 
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მიერ დანატოვარ დარიჩანგის ბაღს ადამიანთა განუკითხაობით 

საფრთხე არ დაემუქრა, აიეტის ქვეყანაში ბედნიერება სუფევდა. 

მიწისქვეშა სახლში (ტაძარში) და დარიჩანგის ბაღში ყველას 

შეუძლია შესვლა, ოღონდ ბახას სახლში ლვთაებრივი ღვინის 

დალევა და ყამირის ბაღის სიმშვენიერით დატკბობა, მისი ნაყო- 

ფით შეუზღუდველი სარგებლობა გარკვეულ კანონზომიერებას 

ემყარება. ადამიანებმა თავიანთი განუკითხაობით, გულგრილობითა 

და უბედურებით არ უნდა დაარღვიონ მიწისა და ცისმიერი სიკე- 

თის – „მარადიული გაზაფხულის“ პარიტეტი». ო. ჭილაძესთან 

სივრცე რმბივალენტურია, ბახას ტაძარი (სახლი) ქვედა სფეროა, 

ყამირის დანატოვარი ბაღი კი ზედა. ტაძრის ორმაგი საფეხური 

სარდაფში, მიწისქვეშეთში მიდის. დარიჩანგის ბალი (ფარნაოზისა 

და ინოს პირველი სიყვარულის მოწმე, ბავშვობის ბაღი), ბალი 

ედემი, იგივე სამოთხე, სრულ ჰარმონიას ქმნის, მაგრამ ეს ჰარ- 

მონია შემდეგ ირღვევა „დაცემით“, რასაც ბახას ტაძრის მოშლა 

და ბაღის გაქრობა მოჰყვება(90,227|. 
დარიჩანგის ბაღი – „პირველქმნილი ბუნება“, „სხვა კალა- 

პოტში გადაგდებული ცხოვრებაა“, სამყარო, რომელსაც ბორო- 

ტება არ შეეხება. ვანი და დარიჩანგის ბაღი, ეს არის ერთმანეთს 

დაპირისპირებული რეალობა და ოცნება. ოქროსთმიანი ვაჟი უჩნ- 

დება ყველას, ვინც ბაღში „თავისი ხელით მოწყვეტილ ვაშლს“ 

შეჭამს, მისი „სურნელი ზღვაშივე ეგებებოდა ვანისკენ მომავალ 

ხომალდს“, მაგრამ როგორც კი სიბილწე ეხება ბაღს, ოყაჯადოს 

ჯარისკაცების სახით, დარიჩანგის ბაღი უკვალოდ ქრება. თითქოს 

არც არსებულა, ,დარიაჩანგის ბალი პატარა, თითქმის უმნიშვნე- 

ლო ნაწილი ყოფილა ქვეყნისა და არა მთელი ქვეყანა.“ 

დარიაჩანგის ბაღი იყო ლამაზი ოცნების, სიმდიდრის, ბეღ- 

ნიერების განსხეულების სიმბოლო, რომლის არსებობა მხოლოდ 

მაშინ შეიძლებოდა, სანამ ხალხში შინაგანი ჰარმონია სუფევდა. 

სანამ ღირსება და ერთგულება ფასობდა, მაგრამ როგორც კი 

ხალხმა დაკარგა თავისი სახე, სამეფო აღარ ჰგავდა სამეფოს, 

დარიაჩანგის ბაღი გაქრა. ერთბაშად ყველამ იგრძნო, რომ უძ- 

ვირფასესი განძი დაკარგეს. დარიაჩანგის ბაღი, ბახასეული ორ- 
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მოცსაფეხურიანი მიწისქვეშა ტაძრის მსგავსი იყო, რომელიც 

ადამიანთა მოდგმას შეუქმნია საოცნებო ქვეყნის მსგავსად. ბაღი 

კი მარადიული გაზაფხულის პარადიგმაა. 

ხალხურ ზღაპრებში ვხვდებით ყამარ ქალის სახეს, რომანში 

კი ავტორმა წარმოგვიდგინა მედეას მამიდის, ,ყამირის დანატო- 

ვარი ქვეყანა“, რომელიც ხალხური ედემის ბაღის სიმბოლოა. 

ავტორმა მითოსური მოდელების გამოყენებით გვიჩვენა კაცო- 

ბრიობის მიერ სიმბოლური „ედემის ბაღის“ დაკარგვის შედეგად 

გამოწვეული ტრაგიკული ბედი, რომელიც მთელ საზოგადოებაზე 
ვრცელდება და, რომელსაც ინაწილებს მეფე, მეომარი, ქვის მთ- 

ლელი, ხელოსანი, მეთევზე და სხვ. ქართულ ზეპირსიტყვიერება- 

ში ასეთი ბაღის მფლობელად თამარ მეფე იყო დასახელებული. 

აიეტის ეროვნული სიმაგრის მოშლის ისტორია ეროვნული 

ტრაგედიაა. ოყაჯადოს სამყარო კი ეროვნულ სულში ძალად 

შემოჭრილი უცხო ძალა, სისასტიკის, სიყალბისა და თვალთ- 

მაქცობის გამოხატულებაა. ოთარ ჭილაძე ქართული ეროვნული 

თვალსაზრისით განიხილავს აიეტისა და ოყაჯადოს სამყაროს, 

თუმცა ისინი ბოლოს განზოგადების ფუნქციას იძენენ. ეს არის 
მარადიული სიკეთისა და ბოროტების დაპირისპირების გამომ- 

სახველი, ისევე როგორც აკვნების ოსტატი ბოჩიას და ზღვის 

მოდარაჯე ბედიას სახე, რომლებიც ყოველგვარი ბოროტი გამოვ- 
ლინებისას საკუთარ ,,მე“-ს და საკუთარი ქვეყნის უბედურებას 

ერთმანეთთან აიგივებენ. 

აიეტის შემდეგ ვანში გამეფებული ოყაჯადოს სახელი ქარ- 
თულ ხალხურ თქმულებაში ,„,უზუნდარას ზღაპარში“ გვხვდე- 

ბა, სადაც ერთ-ერთი მოქმედი გმირია – ოყაჯადო დევი. იგი 

უკანონოდ შობილი დაუნდობლად ებრძვის ხალხში მამაცურ, 

ეროვნულ საწყისს. ოყაჯადო იყო ისეთი პიროვნება, როგორიც 

ჭირდებოდა დიდ მეფეს, მინოსს. პირველი მისი საქციელი მეჯი- 

ნიბის დაკოდვის ბრძანება იყო. დაბეჩავებულმა მეჯინიბემ მალე 
მათხოვრობა დაიწყო და ასე გაჩნდა ვანში პირველი მათხოვარი. 

ხალხი თანდათან ყველაფერს ეგუება. ,,ახალ კალაპოტში გადაგ- 

დებული ცხოვრება თანდათან მშვიდდებოდა, ნაპირებს ეჩვეოდა 
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და თავქვე მიჰქროდა. ღვინის ვაჭარი ბახა, ისევე ღვინის ვაჭარ 

ბახად დარჩენილიყო, მაგრამ ახალი საგონებელი გასჩენოდა: მისი 
ღვინო ხალხს კი აღარ ათრობდა, აყეყეჩებდა. დარწმუნებული 
იყო, იმანო რაღაცას ეშმაკობდა, ღვინოს აფუჭებდა, მაგრამ ჯერ 

ჩუმად იყო, იმედი ჰქონდა, საქმეზე წაასწრებდა და პასუხსაც 

მაშინ მოსთხოვდა. ხალხსაც ვეღარ ცნობდა ღვინის ვაჭარი ბახა. 

მის ორმოცსაფეხურიან სარდაფში სხვა ხალხი ირეოდა, ღვინო- 

საც სხვანაირად სვამდა, ზეზეულად, ფაცა-ფუცით და ყინწიც 

მალე სწყდებოდა“ 94,127). ბახას სიკვდილით ქვეყნის სიუხვის 
პირველი სიმბოლო დაიკარგა. 

რომანის დასაწყისში ქალაქის მცხოვრებთ უკვირთ თუ რა- 

ტომ უნდა მოკლა ადამიანი, თუკი მისი სიცოცხლის მითვისება 

შეუძლებელია, მოგვიანებით საპირისპიროდ ჟღერს მეომარ უხეი- 

როს დევიზი: „იქამდე ხარ კაცი, სანამ მეორე კაცის მოკვლა 

შეგიძლია.“ 

უხეიროს მხატვრული სახე რეპროდუქცირებულია ქარ- 

თული ჯადოსნური ეპოსის –- „უხეიროს ზღაპრის” მითოსური 

სტრუქტურიდან. ზღაპრის გმირის ყალიბის მიხეღვით უხეირო 

გამარჯვებული რჩება, ხოლო რომანში იგი ისტორიული კა- 

ტაკლიზმების მსხვერპლად იქცევა. დაეცა მისი მეომრული სული, 

შემართების უნარი ჩაეხშო, ისე დახეიბრდა როგორც ვანი. უხეი- 

რო უებრო მეომარი და მებრძოლი იყო, მაგრამ ცხენებმა საომარი 

ეტლის ხელნა წაკრეს კეფაში და დაცემულს ფეხზე მძიმე ეტლი 
გადაატარეს. პირველი მეომარი ქვეყნისა წელმოწყვეტილი შერჩა 

ცისქვეშეთს. დრო გადის. მისი შუბი უქმად გაჩრილა კედელ- 

ში. (ცხოვრებამ კიდევ უფრო შეურაცხყო ლოგინს მიჯაჭვული 

უპირველესი მეომარი, მოსამსახურემ ქალიშვილი გაუუპატიურა 

და გაიქცა. მეომრის ოჯახში იბადება უკანონოდ შობილი კუსა, 

ჯალათი და გამყიდველი, რომელიც ისედაც გაუბედურებული 
ოჯახის დასასრულის დასაწყისი ხდება. 

ოთარ ჭილაძის რომანში არის ერთი ასეთი ეპიზოდი მი- 

თოსიდან მოხმობილი: უხეირო, მარეხის სიყვარულის მოპოვებას 

რომ ისწრაფვის, დაუგდებს მას ვაშლს წარწერით: „ვფიცავ, რომ 
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არავის გავყვები, ცოლად უხეიროს გარდა”, ამგვარად იგი იმეო- 

რებს ბერძნული მიროოლოგიიდან (ან თუნდაც ოვიდიუსისაგან და 
კლიმაქესგან). ჩვენთვის ცნობილი აკონტიოსის საქციელს, რო- 
მელმაც არტემიდეს ტაძარში მლოცველ კიდიჰეს დაუგდო ოქროს 

ვაშლი წარწერით: „ვფიცავ გავყვე ცოლად მხოლოდ აკონტიოსს“ 
როგორც ვხედავთ. მხატვრული მითი, რომელსაც გააჩნია კერძო 

სიტუაციის ლოკალური ფორმა, იმავდროულად არქეტიპის წარ- 

მოჩენის გხით, იძლევა რაღაც. მუდმივი, კაცობრიობის მანძილზე 

გამეორებადი ს საუაციების მოდელირების საშუალებას 66.57), ო 

აღნიშნავს იძ, მარესაშვილი. 

მნიშვნელოვანია რომანში აფრასიონის წინასწარმეტყველუ- 
რი სახე. პატარა, სევდიანი ჭაბუკი, რომელიც ნათლად ხედავს 

ვანის მომავალს. მის ამ იშვიათ უნარს სიამოვნებით არ ხვდე- 

ბოდნენ ვანელები. არავის „სიამოვნებდა წინასწარ შეტყობა იმისა, 
რაც მომავალში ელოდებოდათ, სასიხარულო იყო თუ სამწუ- 

ხარო. «ყველა, პეპელა. ბრმაა, – ამბობდა აფრასიონი და როცა 

კითხავდნენ. რატომ აბრმავებ პეპლებს, რა დაგიშავესო, სრუ- 

ლიად სერიოხულად პასუხობდა, მე კი არ ვაბრმავებ, ბრმებად 
იბადებიან. ორი ხსღის სიცოცხლე უფრო გრძელი რომ ეჩვენოთ"“ 

თვალისჩინი გააძმჩელებდა პეპლის სიცოცხლეს: „ყველა ყვავილი 

ერთნაირად მოხიბლავდა, ერთნაირად 

მიი ხიდავდა და იმასაც უნდა ეწვალა, 

ეყოყმანა და. ამ წვალებასა და ყოყ- 

მანში მოკვდებოდა კიდეც. ახლა კი 

უფრო მეტს ასწრებს და უფრო მეტ 

ყვავილსაც პოულობს, რადგან ბრმაა 

და არჩევანის უნარი არა აქვსო“, – 

ამბობდა აფრასიონი და მოდი და ნუ 

გაგიკვირდებოდა ამ ცეროდენა ბავშ- 

ვისაგან ასეთი ლაპარაკი” (94,25|. 

როგორც გ. ბელაია აღნიშნავს: 

„ბრმა პეპელას იგავი, რომელიც 

პროეცირებულია ადამიანის ფსიქო-   " ჯწელავა



ლოგიაზე, შემთხვევითი როდია ო. ჭილაძის შემოქმედებისთვის. 

მწერლის აზრით, ყველაზე სერიოზულ საშიშროებას წარმოად- 

გენს ადამიანის მიდრეკილება, რეალობის ნაცვლად მისი ვერსიით 

ისულდგმულოს „ბრმად იცოცხლოს. ამ იდეაზე აფუძნებს ის 
საკუთარ მხატვრულ-ფილოსოფიურ კონცეფციასაც“ (12,221. 

ნაწარმოების უკეთ გაგებისთვის უპირველესი გასაღები თვით 

ტექსტია, რადგანაც სხვადასხვა ტიპის ავტორებს ვხვდებით: 

ერთნი, რომლებიც ქმნიან ტექსტებს, რომლებსაც მკითხველები 

ავტორის სურვილისამებრ იგებენ, ამის საფუძველს თვით ტექსტი 

იძლევა და, მეორენი, რომელნიც მკითხველს უტოვებენ ,,ცარიელ 

ადგილს“, ქმნიან ორმაგი კოდირების ენასა და ინდივიდუალური 

გაგების თავისუფლებას აძლევენ მკითხველს. მიუხედავად იმისა, 

რომ ოთარ ჭილაძის რომანის ,გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“-ს 

გმირებს გამუდმებით თან სდევს „თითქოს“ და „როგორ“, ისინი 

მაინც არსებობენ „ყველგან“ და „არსად“ და ეს მათ გარკველ 

იდუმალებას და ორაზროვნებას მატებს. თითქმის ყველაფერი 

რომანში მეტამორფოზულია, თითქოს ყოველივე საგანს, ნივთს, 

გმირს, თავისთავადი იერის გარდა აქვს მეორე, ზოგჯერ მესამე, 

მეოთხე მნიშვნელობა და იერი. 

როგორც კ. იმედაშვილი აღნიშნავს: „ოთარ ჭილაძის რომან- 

ში „გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“ მითი მთლიანად გათავისებულია. 

იგი იმდენად განუყოფელია სინამდვილისაგან, რომ შეუძლებე- 

ლია მისი გამოყოფა, მიუხედავად იმისა, რომ მკითხველი მუდამ 

გრძნობს მითის სიღრმეებს“(53,1 591. გ· ლეჟავა მიიჩნევს, რომ 

ო. ჭილაძის ,გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“ და ჭ. ამირეჯიბის 

„დათა თუთაშხიას“ შესახებ გამართულ დისკუსიებში დაბადებუ- 

ლი ტერმინი – ,მითიური რეალიზმი“, არის ვარიაცია მაგიური 

რეალიზმის, არაჩვეულებრივი რეალური სამყაროს, სინთეტური 

პროზის“(62,152|. 

აიეტი –- მეფე, რომლის სიკეთეს უბედურება და ,,ნგრავა“ 

მოჰყვა; უხეირო – მეომარი, რომლის დიდებული წარსული უიმე- 

დო აწმყომ შეცვალა და მასაც არაფერი დარჩენია, გარდა იმისა, 

რომ მთელი დარჩენილი ცხოვრება ქსოვოს გარდასული ცხოვრე: 
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ბის ქრონიკა: ფარნაოზი – ხელოსანი, ქვისმთლელი, ხელოვანი – 
აი, სამი განზოგადებული სახე ღა ეტაპი „განვითარებისა“. 

ფარნაოზის დაბადებას ცოდვა სდევდა თან, დედამისი მშო- 
ბიარობას გადაჰყვა. ამის შემდეგ ფარნაოზი ამჩევდა, რომ ყვე- 

ლაფერი, რასაც კი შეეხებოდა, ხელში უკვდებოდა. ზოგჯერ 
თავის თავს ლურჯ აქლემზე ამხედრებულ სიკვდილთან ათანაბ- 

რებდა. იგი ამაოდ ებრძოდა სინამდვილეს, ,,სინამდვილე სხვა 
იყო, ის ამ ქვეყნად სასჯელის მოსახდელად მოსულიყო, კი არ 

მოსულიყო, გადმოესახლებინათ, რადგან აქ შეიძლება სასჯელის 
მოხდა, დანაშაულის გამოსყიდვა დღითიდღე, წვეთწვეთობით, 
უსასრულოდ“ (94,254. 

ადამიანი და ადამიანთა ბედისწერა, მათი ფსიქოლოგია, აი, 

ნაწარმოების მთავარი სახე, ფარნაოზისა და მისი პირველი დიდი 

სიყვარულის ინოს ბედნიერების ოცნებაც ამ კანონზომიერებას 
ემორჩილება თითქოს. ,,ისინი არც პირველი ადამიანები იყვნენ და 
არც ერთმანეთისთვის გაჩენილნი, – წერს ო. ჭილაძე. – მათ კი 

არ უნდა დაეწყოთ ცხოვრება, არამედ სხვების დაწყებული უნდა 

გაეგრძელებინათ, ანდა დაემთავრებინათ“. 

ოყაჯადოს სახელმწიფოში, ტყუილსა და ღალატზე აგებულ 

სამეფოში იბადება, ერთი მხრივ, ფარნაოზში, ღირსებადაკარგუ- 

ლი, გაუბედავი პიროვნება, და მეორე მხრივ – კუსა, ჯაშუში 

და ჯალათი. ფარნაოზმა ბავშვობიდანვე გამოამჟღავნა სუსტი ბუ- 

ნება, იგი ხვდება, რომ რაც ირგვლივ ხდება არასწორია, მაგრამ 
პროტესტის გამოთქმის ძალა არ აქვს, იგი უმოქმედოა. მან ვერ 
შეძლო გადაერჩინა პატარა ძაღლი ცუგა, მან ვერ დაიცვა ინო, 

მისთვის გამოსავალი თითქოს გაქცევა იყო. ფარნაოზს ვხედავთ 

კრეტაში, მინოსის სამფლობელოში, სადაც დიდი ტანჯვა“წამება 
გამოიარა, ბოლოს კი მაინც სამშობლოში დაბრუნდა. გზაში იგი 

ხვდება დაბერებულ, მიხრწნილ მალალოს, რომელიც პატიებას და 

ინოს დახმარებას სთხოვს. ფარნაოზი ვერც ამჯერად ახერხებს 
შეყვარებულის დაცვას. ცოლად ირთავს მეზობლის ქალს, თინას, 

რამდენიმე ხნის შემდეგ უკვე დაცოლშვილებული ფარნაოზი შემ- 

თხვევით ხვდება ინოს, ამჯერადაც ამჟღავნებს თავის სისუსტეს 
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და საკუთარი დისწულის, კუსას გამოჩენით შეშინებული გარბის. 

ფარნაოზს შეეშინდა „და სწორედ მაშინ გახდა გარეწარიც, მო- 

ღალატეც, თვალთმაქციც და უსინდისოც. და თუმცა ამით, რო- 

გორც მერე კუსამ განუმარტა, სხვებს დაემსგავსა და იმ სხვებთან 

ცხოვრების უფლებაც მოიპოვა. სამაგიეროდ დაკარგა ის, რასაც 

ვერაფერი შეცვლიდა, რადგან მისი შემცვლელი არც არსებობდა“ 

(94,259). ფარნაოზმა დაკარგა თავისი პიროვნება და, მიუხედავად 

იმისა, რომ იგი გრძნობდა თავის უსუსურებას, ერჩივნა ქვისგან 

გამოთლილი ინოს თავისთვის ელოლიავა, ვიდრე სინამდვილისთ- 

ვის გაესწორებინა თვალი. 

მძიმე ბავშვობა გამოვლილი ფარნაოზი მეოცნებეა. დარიაჩან- 

გის ბაღში ინოსთან ერთად თამაშობს და ვერც წარმოუდგენია, 

რომ ეს ბაღიც გაქრება და ინოც. მას ყოველგვარი წინააღმდეგობა 

აშინებს. „ის იმ კაცს ჰგავდა, – გვიამბობს ავტორი, – წინადღით 

ნალოთარს გამოღვიძებისას რომ ეშინოდა“... ფარნაოზი სიზმარს 

ებღაუჭებოდა, „გაღვიძებული განათებული ქვეყნის ხმები რომ 
არ გაეგო, სიმართლის სავსე ხმები“. ქვისგან თლის ინოს თავს, 

რომელიც თითქოს მისი და ინოს სიცოცხლის სიმბოლო გამხდა- 

რა, ფარნაოზი მიისწრაფოდა აგრეთვე სათნოებისკენ, მაგრამ ამას 

ვერ მიაღწია, რამდენჯერ გაიქცა დარიაჩანგის ბაღში, კუნძულ 

კრეტაზე, მღვიმეში. იგი ყველგან ეჩვევა თავის მდგომარეობას, 

საკუთარი დისშვილი კუსა მას თვალთმაქც არსებად მიიჩნევს, 

ფარნაოზი კი ყველგან ეძებს თავშესაფარს, ბოლოს დილემის 

წინაშე დგება, ან ჯალათის როლი უნდა აირჩიოს, ან – მსხ- 

ვერპლის, ფარნაოზი დუმილს ერთადერთ გამოსავლად მიიჩნევს. 

ერთადერთი, რაც დარჩენია, ის არის, რომ პატარა ვაჟიშვილს 

ზღაპრად მოუთხროს ჯადოსნურ, ზღაპრულ სამყაროზე. პატარა 

უხეიროსთვისაც „მამის ბავშობის დროინდელი ქალაქი უფრო 

მომხიბლელია და უფრო ახლობელიც“... ბავშვს ეშინოდა, რომ, 

როცა წამოიზრდებოდა მისი სახლიც ჭაობში იდგმებოდა. სანამ 

ფარნაოზი ფიქრობდა რა პასუხი გაეცა შვილისთვის, პატარა 

უხეირომ „ხელები ფრთებივით გაშალა და გადმოხტა... გეგო- 

ნებოდათ, ეგაა, მართლა გავფრინდებიო“, – ყვებოდნენ ამ ამბის 
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მმომსწრენი“. კუსას მიერ დასმენილი, ჯვარცმული ფარნაოზი კი 

„კვლავ იხილავს დარიაჩანგის ბაღს, რომელიც მზეზე ხასხასებდა, 

(დამათრობელ სურნელს აფრქვევდა, ალაგ ჰყვაოდა, ალაგ მწიფდა 

'·და ალაგ უკვე ნაყოფი ჩამოსდიოდა, ფუტკრების ჯოგი ოქროს 

მტვერივით ედგა თავზე, შორს, თვალის საწიერამდე, გაჰქონდა 
ნიავს მისი ყვავილი“(94,283). ფარნაოზი იკაროსს ხედავს, პატარა 
ბიჭს, რომელსაც აყვავებულ ბაღზე მიუთითებს და ჰპირდება, რომ 

„ასეთი იქნება ქვეყანა“, ასეთი ხომ არის?! – უკვირს იკაროსს, – 
ხო, არის და იქნება კიდეც“, – პასუხობს ფარნაოზი. 

რომანის დასაწყისში თითქოს ბუნება და ადამიანი ერთი და 
იგივეა, მათ შორის ჰარმონია სუფევს, მაგრამ საკმარისია ადამი- 
ანმა ჩაიდინოს პირველი ცოდვა და ზღვა უკან იხევს. „ტყუილს“, 

»ცბიერებას“ შემოუძღვა ფრიქსე ვანში. 
რომანში ბედია ქვეყნის ფხიზელი თვალია. იგი მიხვდა, რომ 

„ზღვა რაღაცას ეშმაკობდა“, მაგრამ მან ისიც იცის, რომ არავინ 
დაუჯერებს. ამიტომ მან თოკით გადაზომა ნავების სადგომიდან 

ზღვამდე ადგილი, მერე თოკი დაახვია და კისერზე გადაიცვა, 
რათა ყოველთვის ხელთ ჰქონოდა და დამშვიდდა, თითქოს თოკით 
დააბა ამოდენა ზღვა და ახლა უიმისოდ ფეხსაც ვერ მოიცვლიდა, 

მაგრამ ზღვის ადგილზე უზარმაზარი, მკვდარი, დაბალი, მყრალი 
და აშმორეული ჭაობი რჩება, რომანის დასასრულს ზღვა ძალი- 

ან შორს არის, ხოლო თოკის გორგალი ამ ხნის განმავლობაში 

ისე გაზრდილიყო, ისე დამძიმებულიყო, და ისე დაბანდულიყო, 

ბოლოს და ბოლოს სიბერისა და ამოუხსნელობის საიდუმლოე- 

ბისაგან გაწამებული ბედიაც გამოეგუდა თავის ჭრელსა და უხეშ 
მკლავებში... აიეტის ბრწყინვალე სამეფოს ნანგრევებზე, ოყაჯა- 

დოს სამეფოში ბედიას სიფხიზლემაც აზრი დაკარგა. ქვეყანა 
შეეგუა თავის მდგომარეობას. ბედიას ძახილი: „ზღვა გვეპარება, 

ხალხოო“, – არავის ესმის. ხოლო როდესაც გარდაცვლილ ბე- 

დიას ცოლი ზლღვაში ,,მარხავს“, ზღვა არ იღებს მის სხეულს. 

უცნაური სიმბოლური რიტუალია ბედიას ზღვაში „დამარხვის“ 

სცენა. 

მნიშვნელოვანია რომანში ფოთოლასა და ბოჩიას უბერებელი 
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სიყვარული, რომელიც მარადიული ახალგაზრდობის სიმბოლოდ 

აღიქმება. არავის ახსოვს მათი ასაკი, მათი დაუთვლელი შთამო- 

მავლობა მრავლდებოდა. ცხოვრობდნენ, კვდებოდნენ, ბოჩოლა და 
ფოთოლა უცვლელნი რჩებოდნენ. თითქოს ისინი მარადისობაში 

ცხოვრობდნენ, მარადისობა კი ყველა დროს მოიცავს, მაგრამ 

ოყაჯადოს სამეფოში გამეფებული ბოროტება მათ უკვდავებას 

ბოლოს უსწრაფებს, ამქვეყნად აღარაფერი აღარ რჩება ძველი, 
დიდებული ქვეყნისა, თითქოს ყველა კვალი წაიშალა. ფარნაოზი 

კი ერთადერთია, რომელმაც შეძლო სიცოცხლის ბოლოს გაემ- 

ჟღავნებინა მიჩქმალული გრძნობები და თავის თავზე ეტვირთა 

მთელი „სამყაროს“ დანაშაული. ქვეყანა გამოფხიზლდა, თითქოს 

ახლაღა მიხვდნენ რომ გამქრალა დარიაჩანგის ბალი და ზღ- 

ვაც გაპარულა, ქალაქი გაპარტახებულა და დაცარიელებულა. 
„სარკმელზე ცხვირმიჭყლეტილი ადამიანი ყველაფერს ხედავდა 
და გული უკვდებოდა, ყველაფერი თავიდან გასაკეთებელი გახდე- 
ბოდა, თუკი როდესმე კიდევ გამოვიდოდა გარეთ და გამოკეტილ 

ბინებში თვითონაც არ გაიხრწნებოდა თავისი ნასუნთქისა და 

ნაფიქრალის მსგასად“(94,367|. 

პატარა უხეიროს დაღუპვამ გამოაფხიზლა ფარნაოზი, გააერ- 
თიანა მისი გაორებული სული, თითქოს სადლაც გაქრა მისი ,,მა- 

რადიული გაურკვევლობის, მარადიული ყოყმანის, მარადიული 

შიშის“ გრძნობა. მან მხოლოდ დასასრულს გაისაზრისა, რომ სი- 

მაღლეთა საწვდომად საჭიროა აფრენის უნარი, რათა თავი დააღ- 

წიო უხეირო არსებობას და ეზიარო ყველაფრის ჭეშმარიტებას. 

რომანში ნაჩვენებია აგრეთვე უცვლელი სახე ,,მოყვრად მო- 

სული მტრის მინოსის“, რომელიც მთელი ნაწარმოების მანძილზე 
ინარჩუნებს მარადიულობას. 

რომანს ლაიტმოტივად გასდევს ცნობილი ხალხური სა- 

ქორწინო სიმღერის სტროფი: „დაბნეულ ფეტვის მარცვალსა, რა 

მოჰკრეფს წიწილის მეტი. მე და შენ სიყვარულს რა გაჰყრის 

სიკვდილის მეტი“, სხვა ვარიანტით სიმღერის მეორე ნაწილი 

ასეა წარმოდგენილი: ,,ჩვენი პატარძლის მაყრებსა რა გასწყვეტს 

სიკვდილის მეტი“. ამ ღრმააზროვან მეტაფორულ სტრიქონებს 
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'მღერის მედეა თავის თანატოლებთან დარიჩანგის ბაღში, აგრეთვე 
კუსას ცოლი პატუ და ქვისმთლელი ფარნაოზიც. ფეტვის მარ- 
ცვალი გამრავლების, სიუხვის, დოვლათიანობის სიმბოლო იყო. 

აიეტის დოვლათიანი ქვეყნის დამცირება-დაკნინება შედარებულია 
ფეტვის მარცვლების დაბნევასთან. ეს დაბნეული მარცვლები, გამ- 

ქრალი დარიაჩანგის ბაღი და ბახას მიწისქვეშა ტაძარი ბოჩიას 

მიერ გამოღვიძებულმა ხალხმა და ცისკენ თვალაპყრობილმა პა- 
ტარა იკაროსებმა უნდა აღადგინონ. ქაოსი კოსმოსმა უნდა შეცვა- 

ლოს, ასეთია მწერლისეული „იკაროსის გაფრენის“ ტევადი მო- 

დელის პერსპექტივა(90,242), – აღნიშნავს აპ. ცანავა. 

რომანში აიეტი თითქოს ერთგვარი სარკეა, მის სულში ჩანს 
განსჯის საგანი, ანუ არა ის, რაც მოხდა ანტიკური კოლხეთის 

ისტორიაში, არამედ უფრო სამტროდ მოგზავნილი უცხოელის ბე- 

დისა და საფლავის ფილოსოფია. მისი შინაარსი ვერაგული საწყ- 

ისია და აიეტი ამ ვერაგობის უნებლიე შემსრულებელი ხდება. 

არგონავტების ცნობილ მითს, როგორც გ. მერკვილაძე აღნიშნავს, 

ავტორმა „სრულიად ახალი განზომილება მოუძებნა, ზღაპრუ- 

ლი საბურველი ჩამოხსნა და ,ზესიმაღლიდან“ სასტიკ მიწიერ 

სინამდვილესთან მიიყვანა იგი მაღალზნეობისა თუ ანტიმორალის, 
პიროვნების სრულყოფილების თუ მისი დაკნინება-გადაგვარების, 
ქვეყნისა და ხალხისადმი ერთგულების და მათი ღალატის, ბო- 

როტება-სისასტიკის თუ კეთილქმედების, ტირანიზმის ტრაგედიის 

თუ ჰუმანიზმის იდეათა ახლებური ინტერპრეტაციის წყალობით. 

დემითოლოგიზაციის ტენდენცია რომანში ხორციელდება, ერთი 

მხრივ, კონკრეტული ეროვნული სინამდვილის გამძლავრებული 

აღქმით და, მეორე მხრივ, მითოლოგიურ გმირთა თუ პირთა პარ- 

ოდირების გზით“|69,66|. 

რომანი აყვავებული სამეფოს ნგრევით იწყება, რომანის ბო- 

ლოს უკვე აღარ არის დარიაჩანგის ბაღი, ოქრომჭედლობის უბა- 

ნი, ბახას სარდაფი, ზღვის ადგილი ჭაობმა დაიკავა, შავთვალება 

მალალო ჯოჯოდ იქცა. ოყაჯადოს მომავალი აღარ აქვს, მისი 
მეუღლე, გრძნეული კამა ,.სიცივის, სიმარტოვის, სიბერწის“ გან- 
სახიერებაა, რომელიც ერთი თვალის შევლებით ახმობს ყოველი- 
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ვეს. ყველაფერ ამას კი ის სულიერი სიმარტოვე ემატება, რო- 
მელსაც განიცდიან აიეტი, უხეირო, ფარნაოზი, თვით ოყაჯადოც. 

„გამარჯვებული“ მარტო რჩება თავის ტახტთან, სკიპტრასთან, 
გვირგვინთან. ფარნაოზის შვილის პატარა უხეიროს გადმოხტო- 

მა ტაძრიდან, რათა გაფრინდეს, გააღვიძებს ხალხში მიძინებულ 

გრძნობებს. ხალხის წარმოსახვაში კვლავ ცოცხლდება აკვნის 

ოსტატისა და მრავალშვილიანი ოჯახის მამის – ბოჩიას სახე, 

როგორც მუდმივი განახლების, უწყვეტი სიცოცხლის, აღორძინე- 

ბის სიმბოლური სახე ხოლო კედელზე გაკრული ფარნაოზის 

მიერ დასახული სამყარო, სხვა არაფერია, თუ არა თავდაპირ- 

ველი ვანი, წალკოტი, მოხასხასე დარიაჩანგის ბაღი, როგორც 

მომავალი სამყაროს სიმბოლო. 

ამრიგად, თუ აღორძინებას მოჰყვა სიკვდილი, მაშინ სიკვ- 

დილსაც უნდა მოჰყვეს სიცოცხლე, რადგანაც მითოეპიკურ სა– 

მყაროში ყველაფერი ურთიერთკავშირშია: სიცოცხლე და სიკევ- 

დილი, დასასრული და დასაწყისი, კონკრეტული და აბსტრაქტუ- 

ლი... 

დარიაჩანგის ბაღის გაქრობასთან დაკავშირებით სამეცნიერო 

კრიტიკაში აზრთა სხვადასხვაობა არსებობს; გ. ბელაია მიიჩნევს, 

რომ „რომანის ფინალი – მხატვრული სამყაროს სისტემაში დარ- 

იაჩანგის ბაღი იმედის სიმბოლოს არ წარმოადგენს. ის უფრო ამ 

იდეის მოჩვენებითობის, წარმოსახული სამყაროს, მოლანდებული 

ოცნების სიმბოლოა“|12,40). ამავე მოსაზრებას იზიარებს და გა- 

მოხატავს კლ. ოგნევი. საპირისპიროს აცხადებენ გ. მერკვილა- 

ძე, ჰ. ჰირში, ა. რუდენკო-დენსიკი, მ. მირესაშვილი, რომლებიც 

აღნიშნავენ, რომ ფარნაოზის უკანასკნელი ზმანება – იმედის 

და ოპტიმიზმის აღმნიშვნელი სიმბოლოა. რომელიც რთული სა- 

მყაროს ერთგვარ გამოსავალს წარმოადგენს. მართლაც, თუკი 

ნაწარმოები იწყება „სამოთხის“ მოსპობით და დანგრევით, რატომ 

არ შეიძლება ეს ,ნგრევაც“ დასრულდეს?“ მითუმეტეს თუ მოხდა 

„მსხვერპლშეწირვა“ პატარა იკაროსის სახით, რომელმაც აჩვენა 

ფარნაოზს და მთელ ვანს, რომ „იმ სამყაროში“, რომელშიც წალ- 

კოტია, მოხვედრა მხოლოდ თვითშეგნებით შეიძლება. 
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ო. ჭილაძის რომანში ყურადღებას იქცევს უჩვეულო დრო- 
'ით-სივრცული კონტინუუმი, ვანის ცხოვრება თითქმის ემყარება 

ციკლს: ცხოვრება – სიკვდილი – აღორძინება, სადაც ციკლი გა- 

ნისაზღვრება დასასრულით და პირუკუ. საინტერესოა მხატვრუ- 

ლი დროის სა კითხი ო. ჭილაძის რომანში, როგორც ცნობილია, 

ეპოსში დრო განიზომება მოვლენით: თუ მოვლენები არ არის, 

ეი. დროც არ არსებობს. მოვლენებს შორის არსებული „ცარი- 

ელი დრო“ უკვალოდ ქრება.. თითქმის ნაწარმოების ბოლომდე 
ვხედავთ მარად უჭკნობ შავთვალება მალალოს, ცოლ-ქმარიც – 

ფოთოლა და ბოჩია უკვდავნი არიან, სანამ ჰყვავის დარიჩანგის 

ბაღი და სანამ ვანის მითოლოგიური სამყარო ინარჩუნებს თავის 

მთლიანობას(66,561. 
რომანში წარმოდგენილი მითი წარმოადგენს ეთიკური კონ- 

ცეფციის პირველწყაროს, ხოლო მითოსური არქეტიპები და მო- 

დელები აღნიშნავენ ქმედების ამსახველ კოდებს. 

ოთარ ჭილაძის რომანი „გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“ გა- 
სული წლების რომანებთან შედარებით ნოვატორულ მოვლენას 

წარმოადგენს. თუკი 50-იან წლებამდე ქართულ პროზასა და 

პოეზიაში მითოსს მიმართავდნენ, როგორც მხატვრული აზროვნე- 
ბის იმპულსს, სამოცდაათიანი წლებიდან მითის გამოყენება რამ- 

დენადმე იცვლება. აქ მითის გაფეტიშებულ სახესთან კი არა გვა- 

ქვს საქმე, არამედ პაროდირებასთან, რაც ერთგვარად ციტაციის 

ფორმას იღებს და ყალიბდება მოდერნიზმისგან განსხვავებული 

მიმდინარეობისათვის დამახასიათებელი სახეცვლილებით. 
რაც შეეხება მნიშვნელობათა შერჩევისა და ჩამოყალიბების 

პროცესს, როგორც მ. კვაჭანტირაძე აღნიშნავს, ,,მნიშვნელობა 
არასოდეს არ არის ჩაკეტილი, რადგან ნიშანთა აღქმა კითხვის 

პროცესში გამუდმებით იცვლება და მნიშვნელობასაც ელფერს 
უცვლის. ენის ცვლილებების ისტორიული პროცესი სწორედ 

მნიშვნელობათა ღერძის გასწვრივ მდებარეობს. მნიშვნელობა რომ 

ისტორიული, კულტურული კონტექსტით არ იცვლებოდეს, ვერ 

შესრულდებოდა ენობრივი კოდის გადახალისების ისტორიულ- 

კულტურული ფუნქცია“ (59,155). 
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ამდენად, XX საუკუნის 70-80-იან წლებში განვითარებული 
ლიტერატურული პროცესები სრულად აისახა ოთარ ჭილაძის 

რომანებში. ესეისტურობა, სიმბოლურობა, ადამიანის სულიერი 

სამყაროს მსოფლშეგრძნება, მსოფლგანცდა, თვითშეგნებისადმი 

სწრაფვა, მითის ახლებური, გან სხვავებული ინტერპრეტაცია და 

მრავალი სხვა თვისება გამოარჩევს მის შემოქმედებას. ავტორი 

ქმნის საკუთარ სახეებს თუნდაც ცნობილი პერსონაჟებისაგან, ბი- 

ბლიიდან ციტირებული ფრაზები კიდევ უფრო მეტ სიმბოლურო- 

ბას სძენს ნაწარმოებებს, რომლებშიც გამოხატული ასოციაციუ- 

რობა, მეტაფორულობა და სხვა მრავალი მნიშვნელოვანი ასპექტი 

მწერალს XX საუკუნის ქართული ლიტერატურის ისტორიაში 

მნიშვნელოვან ადგილს უმკვიდრებს. ავტორს საკუთარი ინდივი- 

დუალობა და სტილი გამოარჩევს. მისი რომანები თანამედროვე 

ქართული პროზისათვის მნიშვნელოვანი შენაძენია. 

„ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“. ო. ჭილაძის რომანი ,ყო- 

ველმან ჩემმან მპოვნელმან“ 1975 წელს გამოქვეყნდა და მაშინ–- 

ვე მძაფრი ლიტერატურული ინტერესის საგნად იქცა. დაიწერა 

უამრავი წერილი, სტატია. ამ ნაწარმოებით ავტორმა სრულიად 

ახალი სტილის დამკვიდრება შეძლო XX საუკუნის მეორე ნახე- 

ვრის ქართულ პროზაში, მისთვის დამახასიათებელია ორმაგი კო- 

დირება, განსხვავებული ტექსტი, მითოლოგიზირებული რეალობა, 

სიმბოლურობა. 

როგორც კ. იმედაშვილი აღნიშნავს: „ყოველმან ჩემმან მპო- 

ვნელმან“ – კვლავ ერის ისტორიული ბედით თუ უბედობით არის 

ნაკარნახევი. ერთი შეხედვით, აქ თითქოს უარია ნათქვამი მითოს- 

თან იმ მიახლოებასთან თუ მითოსის გაგების განძარცვაზე, რამაც 

ავტორს წარმატება მოუტანა პირველ რომანში. დრო ფორმალუ- 

რად ლოკალიზებულია – XIX “საუკუნე, გმირებიც ამ ეპოქის 

შესატყვისი ადამიანები არიან, სამოქმედო ადგილიც რეალურად 
არსებულია, გარდა ურუქისა (და ეს მითემა აქ არაა შემთხვევით 

მოხმობილი), მაგრამ მოჩვენებითია ეს ყოველივე. ტექსტის პო- 

ლივალენტურობა, დროის განუსაზლვრელობა, პერსონაჟთა ორმა- 

გობა (რეალური და სიმბოლური მნიშვნელობა სახისა), მითებზე 
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მინიშნება თუ მითის ლოგიკით უფრო ღრმად ჩაწვდეს სინამღვი- 

ლეს, უფრო ღრმად ასახოს იგი, ავტორი თვით ქმნის ხელოვნურ, 

მხატვრულ მითსა და მითემებს“(52,121). 

მთავარი ავტომითი რომანის თავსა და ბოლოში მარადიუ- 

ლი ქალის სახით გვხვდება რომანში მოთხრობილი ქაიხოსრო 

მაკაბელის ოჯახის ისტორია, რომელიც ერთი საუკუნე, XIX 

საუკუნე, გრძელდება, არ არის მხოლოდ ერთი ოჯახის ისტორია, 

მასში საქართვლოს ისტორიასაც ვხედავთ თათრითა და უგვარო 

მაიორითურთ, თუმცა მომავლის იმედი ობოლი მართას სახით 

უბრუნდება მაკაბელების ოჯახს. ავტორმა სამშობლოსა და ადა- 

მიანების ბედი მჭიდროდ დაუკავშირა ერთმანეთს. 

პოსტმოდერნიზმისთვის დამახასიათებელ  თვისებათაგან 
რამდენიმეს გამოკვეთილად ვხედავთ, განსაკუთრებით აღსანიშნია, 

ციტატა და ციტაცია. ოთარ ჭილაძის რომანი რთული სიმბო- 

ლოებითა და ალეგორიებით დატვირთული ნაწარმოებია, რაც 

სათაურიდანვე ჩანს. „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“ ბიბლიიდან 

მომდინარე პარადიგმაა, რომელიც ეკუთვნის ძმის მკვლელ კაენს. 

კაენმა სთხოვა ღმერთს: „ყოველმან მპოვნელმან ჩემმან, მომკლას 

მე“-ო, ხოლო ღმერთმა უპასუხა, რომ მის ცოდვას მთელი მისი 
შთამომავლობა იტვირთებს, მასთან ერთად სხვა დაისჯება, დაიღ- 

ვრება სხვისი სისხლი.. ქაიხოსრო მაკაბელის ოჯახი სიცრუე- 

სა და სიყალბეზეა აგებული, მისმა ოჯახმა უნდა ზიდოს ცრუ 
მაიორის ცოდვები. საკუთარი თავის გადარჩენისათვის ქაიხოსრო 

გალავნიან და რკინის ალაყაფიან სასახლეში იკეტება და საკუ- 

თარი შვილიშვილების ზრდით შეძრწუნებული დროის შეჩერებას 

ლამობს. ფრაზა: „დრო კი გადიოდა“, – ნაწარმოებს ბოლომდე 
გასდევს რეფრენად, კედელზე ჩამოკიდებული უზარმაზარი საათი 

კი თანაზომიერად აღრიცხავს წამებს. 

ნაწარმოებში მოქმედ თითოეულ გმირს სიმბოლური დატვირ- 

თვა აქვს, ავტორი თითქოს ყველა მათგანს აძლევს საშუალებას 

თავიდან დაიწყონ ცხოვრება, მაგრამ ქაიხოსრო მაკაბელის მიერ 

ბავშობიდანვე გათავისებული სიცრუე და სიყალბე მთელ მის შთა- 

მომავლობას თან სდევს და მისგან თავის დაღწევა თითქმის შეუძ- 
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ლებელია. ქაიხოსრო, რთული ცხოვრების, ბავშობაწარმართული, 

თავისუფლებაწარმართული კაცია, XVIII საუკუნის დასასრულს 

დაბადებული, რომელსაც „ყველაფერი“ აშინებს. მას მხოლოდ 

ერთი რამ სურს: „საკუთარი სიცოცხლის გადარჩენა, სამუდა- 

მოდ შიშნაჭამი სიკვდილის დანასუნთქი სიცოცხლის გადარჩენა”, 

რაც მან შეძლო კიდეც. ბუნებით მშიშარა ადამიანმა საკუთარი 

ოჯახისგან სიძულვილის მეტი ვერაფერი მიიღო, ალექსანდრეს 

მიერ გარდაცვლილი პაპის სახედარზე ამხედრება და ისე სო- 

ფლის შემოტარება, მაინც არ იყო შურისძიების გამოხატულება, 

ეს იყო ქაიხოსროს ,სისხლის“ უკანასკნელი გაბრძოლება. 

რომანში ,,ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“ – თითოეული პერ- 

სონაჟი წარსულშია ჩაძირული, მაგრამ ბავშობა ბედ-იღბლის 

ექსპოზიციას კი არ წარმოადგენს, არამედ – ჩხასიათისას. გმი- 

რის ბედ-იღბლის დასაბამი ემთხვევა ბავშვობის დასრულების 

მომენტს. აქ ხორციელდება ,დიდ“ ქვეყანასთან შეხვედრა და პი- 

როვნება ხელმეორედ იბადება... ქაიხოსრო ქადაგებს შემგუებლო- 

ბის ფილოსოფიას, რომლის საფუძველია შეგნებული კომპრომისი 

ჭეშმარიტებასთან. ქაიხოსროს უკუღმართი გონება ჭეშმარიტებას 

არ ცნობს. ამას ადასტურებს სიცრუე წარმომავლობის შესახებ, 

რომელიც მან შეთხზა და რომელშიც ისე ლრმად ჩაეფლო, რა- 

მაც ძირი მოუშალა საკუთარ ოჯახს, თვითონ კი ცოცხლად 

დაიმარხა თავის ,საიმედოდ დაცულ სახლში“, ,,ყაზარმაში“, 

„ციხესიმაგრეში“|66,60-65),– აღნიშნავს მ. მირესაშვილი. გმირის 

ჩანაფიქრი, „დასაბამი მიეცა ახალი სიცოცხლისთვის, უფრო წინ- 

დახედულისთვის, უფრო ალღოიანისთვის, ვიდრე მისი გამჩენები 

იყვნენ“, განხორციელდა: შეიქმნა ,,ციხე-სიმაგრეც“, „ყაზარმაც“ 

და „ახალი სიცოცხლეც“, მაგრამ ამის შესაქმნელად ქაიხოსროს 

ანას „დაპყრობა დასჭირდა“, თავისი სიყალბე და სიცრუე ანას 

სიკეთითა და სათნოებით „შენიღბა“, ქაიხოსრომ „მამის“ სითბოსა 

და ძლიერებას მონატრებული გიორგას დახმარებით ჩამოიშორა 

მეტოქე თათარი. 

ნაწარმოების მნიშვნელოვან პერსონაჟს წარმოადგენს ზოსიმე 

მღვდელი, რომელიც თითქოს ქაიხოსროს მიძინებული „სინდი- 
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სის“ გაღვიძებას ლამობს. საუბარში იგი მოაგონებს ცრუ მაიორს 
კაენის ცნობილ ფრაზას: ,„,ყოველმან მპოვნელმან ჩემმან მომკლას 

მე“-ო, დაბნეულ ქაიხოსროს უკვირს: მე ხომ არავინ მომიკლავსო, 
მაგრამ თათრის ხსენებაზე ჩუმდება და ისევ თავისი საიდუმლოე- 

ბებისა და შიშის „ჭას“ უბრუნდება. 

ოთარ ჭილაძე მიმართავს ციტატებს და იყენებს მათ ძირი- 
თადი აზრის გასავრცობად. რომანს ბიბლიიდან მომდინარე სი- 

ტყვები განსაზღლვრავს თითქოს და კაენის სახე მისი ერთ-ერთი 

ნამდვილი ნიშანი გახლავთ, როგორც სიკეთისა და ბოროტების 

ბრძოლის გამოხატულება. 

რომანის თითქმის ყველა გმირი მარტოობას განიცდის, მარ- 

ტოსულია ქაიხოსრო, რომელსაც თავისი საიდუმლო ვერავის- 

თვის გაუნდვია, თავის უბედურებასთან მარტოა ანა. მარტოსუ- 

ლია გიორგა. მარტოობას განიცდის პეტრეც, რომელსაც დედის 

სიყვარულში ეჭვი ეპარება, მარტოა ბაბუცა, ანეტა, აღათი... მარ- 

ტოსული ქაიხოსრო თავისი შიშის დამალვას ოჯახში ძალადო- 

ბით ცდილობს, მას სურს დაიმორჩილოს შვილიშვილები, თუმცა 

გრძნობს, რომ დროსთან ჭიდილში მარცხდება და ეშინია მათი: 

„ქაიხოსრომ აღარ იცოდა, რითი შეეკავებინა ბავშვების ზრდა“, 

„შენ – ეუბნებოდა შეკავებული სიბრაზისაგან ხმადახეული 
ქაიხოსრო რძალს, – ჩემი სიკვდილის დედაც ხარ.“ ქაიხოსრო 

გამუდმებით სიკვდილზე ფიქრობს: ,„ტყვილათ გიხარიათ, თქვენს 

ჯიბრზე მაინც არ მოვ კვდებიო“, – ჩასჩურჩულებს ცოლს, თუმცა 

ცოლის სიკვდილის შემდეგ ოთახში ჩაკეტილი შეშინებული ელო- 

დება დასასრულს. „საათი გაჩერდა, მამაო. ორი დღეა მკვდარი- 
ვით დუმს... ჩემი დრო ჩამოთვალა“.. შეშფოთებული ეუბნება იგი 
ზოსიმე მღვდელს, რომელმაც მანამდე მაკაბელების ნასახლარზე 

დამარხული ორი თვის ბავშვი შეიცოდა, დაუნათესავა, ლოდი- 

ვით ჩამოკიდა კისერზე, სულზე, ენაზე... ეშინოდა მემკვიდრეო- 

ბის ქაღალდი მოპარულად არ მიეჩნიათ. ქაიხოსროს სამაგიერო 
მაინც მიეზლო, ცოცხლად დალპა, მხოლოდ ორი დღის მერე 

ნახეს მკვდარი. ქაიხოსროს სიცოცხლესთან ერთად შეწყდა კარა- 

დისხელა საათის რეკვა. ზოსიმე მღვდელი ქაიხოსროს ადარებს 
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- წ „ა იას: „ფესვიანად მოგლეჯილი, შინ მიტა- 

ს ნამდე სუნდაკარგული, ხელში დამჭკნარი 

ია“ (95,368). 
„ქაიხოსროს „ჩაფლობა“ და „გათა- 

ვება“ თავისთავად სიმბოლური აქტია და 
გარკვეულ იდეას გამოხატავს, სახელდობრ 
იმას, რომ ქაიხოსრო კვდება როგორც იდეა. 

კვდება მისი არსებობის დედააზრი („გადარჩენის პრინციპი). ვი- 
ნაიდან (როგორც ასეთი ნიშნის მატარებელი პიროვნება) სწორედ 
ამ წვრილმანებმა, ამ საგნებმა შეჭამეს“(5.431, აღნიშნავს. გ. 
ასათიანი. 

ანას შთამომავლებს მთელი რომანის მანძილზე სურთ თავი 
დააღწიონ ქაიხოსროს. პირველი პროტესტი ახალწამოჩიტული 
ბიჭების – ნიკოსა და ალექსანდრეს მოქმედება იყო, რასაც ალექ- 

სანდრეს ცალი ხელი შეეწირა, რამაც მისი გაუცხოება გამოიწვია. 

ნიკომ „დროულად“ დატოვა „ბუდე“, მაგრამ მას გააციმბირებენ 

და ოჯახი ალექსანდრეს ამარა რჩება, ისიც ტოვებს სახლს საკუ 

თარი თავის შეცნობის მიზნით, ხოლო მისი ქორწინება მაროს 

თან, შეძავად ქცეულ ქალთან, მოწყალების „,დასთან“, რომელიც 

სიმახინჯის განსახიერებაა, ერთგვარი პროტესტი იყო ცხოვრები- 
სადმი. მარო სრული ანტიპოდია ანასი, ბაბუცასი, ანეტასი, მათ 

   

შორის საერთო არაფერია, გარდა ერთისა, მაროსაც და ანეტასაც 

ერთი ვიგინდარა, მესაფლავე იაგორა აუპატიურებს. „ღმერთი 

არის ტკივილი და საკუთარი სიმახინჯის შეცნობა“. – ფიქრობს 

ალექსანდრე და ცდილობს იპოვოს საკუთარი თავი, რათა მია- 

გნოს გზას სულიერი თავისუფლებისაკენ. სწორედ საკუთარი თა- 

ვის ძიება, მსოფლშეგრმნება, მსოფლგანცდა წარმოადგენს კიდეც 

ნაწარმოების ერთ-ერთ განმსაზღვრელ ნიშანს. 

მთავარი ტრაგიკული პერსონაჟი, რომლის ირგვლივაც არის 

აგებული მთელი რომანი და, რომელიც ნაწარმოების ყველაზე 

დიდი სიმბოლოა, არის მარადიული ქალი, მარადიული მეუღლე, 

მარადიული დედა – ანა, ირეალური შაოსანი დედაკაცი. რომე- 

ლიც არასდროს ამბობს საყვედურს და რომლის ცხოვრებასაც 
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ერთი მიზანი ამართლებს: ,,ჩვენ უნდა გავძლოთ“ წინათგრძნობით 

შეძრული ჭარ-ბელაქანს საომრად მიმავალი ქმრის შეჩერებას 

მხოლოდ ფიქრით ცდილობს; ,,მე ვარ შენი მიწის მიწა და შენი 

სამშობლოს სამშობლო“, – მაგრამ ვერ უთხრა, ვერც ეტყოდა, 

ამას თვითონ უნდა მიმხვდარიყო, ეს ისედაც უნდა სცოდნოდა, 
რადგან სამშობლო ოჯახთან იწყება და თუ ოჯახს მოუშლი 

კაცს, ცოლს გაუბახებ, შვილს ნაბიჭვრად გამოუცხადებ, მისთვის 

სამშობლო ჩვეულებრივ მიწა-წყლად იქცევა, საძოვარ და სათეს 

ფართობად, რომელიც არსად არ იწყება და არც არსად მთავრდე- 

ბა, რადგან ცის ქვეშეთში მიწა ყველგან მიწაა და წყალი ყველ- 

გან წყალი“ (95.66) ბოლოს კი ავტორი დასძენს: ,,ქალი... სხვა 
არაფერია... თუ არა მიწისა და მიწიურობის განსახიერება”... 

ანას ერთადერთი სიყვარულის, ,პირველი ქმრის“ შვილია 

გიორგა. რომელიც მაიორის გაცნობის მერე ჩაეჭიდა ,,გადარჩე- 

ნის” იმედს, თათრისაგან თავის დაღწევის იმედს. გიორგას ცრუ 

მაკაბელი სინათლისა და სიმშვიდის შემომტანად მიაჩნია, მაგრამ 

ყალბია და მაცდური მაიორი, აქ იგემა გიორგამ გაწბილება და 

ტკივილი: „რა მნიშვნელობა ჰქონდა ვინ გაუთლავდა დედას“... 

მაიორთან იძულებით მყოფი ანა მსხვერპლია, უბედურად გრძნობს 

აგრეთვე თავს ანასა და ქაიხოსროს ვაჟი პეტრე, რომელსაც მიაჩ- 

ნია, რომ დედას მხოლოდ გიორგა უყვარს. 

ანა – მისი რძალი ბაბუცა – შვილიშვილი ანეტა – შვილ- 

თაშვილი მართა – ეს თითქოს ერთი გზაა დასაწყისიდან და- 

სასრულისკენ, უფრო პირიქით. ანა კეთილშობილი, დედობრივი 

თავგანწირვით შეპყრობილი, ტრაგიკული ბედის მქონე ქალია. 

ბაბუცა კი დედა, რომელიც შვილის დარდს ეწირება. ანეტა 

მთელი სისრულით აცნობიერებს იმ სამყაროს საშინელებას, რო- 

მელშიც თვითონ ცხოვრობს და დედისა და ბებიისაგან განსხვა- 

ვებით გაბრძოლებას ცდილობს: „ყარს, ყველაფერი ყარს... ნუთუ 

ვერ გრძნობთ?“ მას სურს განუცხადოს პროტესტი ქაიხოსროს 

დადგენილ „რეჟიმს და უნდა გაიქცეს იმ მიკროსამყაროდან, 
მიკროიმპერიიდან, რომელიც „ყარს“ ამავე სახლში ცხოვრობს 

აღათი, გამზრდელი და ერთგული მსახური, რომლის მიერ ჩადე- 
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ნილი თვითმკვლელობის აქტი კიდევ ერთხელ მიუთითებს ბორო- 

ტებაზე დამყარებული „იმპერიის“ დასასრულზე. პატარა მართა 

კი არის ,გზა“, რომელიც თავიდან უნდა დაიწყოს, მან უნდა 

მისცეს მაკაბელთა ოჯახს ცხოვრების თავიდან დაწყების კიდევ 

ერთი საშუალება. 

ანა არის „მარადიული მსახური ღვთისა და კაცისა, მარა- 

დიული დედა, ბავშვის გამზრდელი, პურის მცხობელი, არც უმა- 

დური და არც მადლიანი, არც უბედური და არც ბედნიერი, არც 

მხიარული, არც მოწყენილი, არც ახალგაზრდა და არც ბებერი – 

მარადიული ქალი, საწყისი მარადიული სიცოცხლიოსა“(95,66). 

გიორგა – ეს არის ადამიანი რომელიც ნებაყოფლობით 

შეეწირა ცრუ მაკაბელის ,,ოჯახს“. მან საკუთარი ნებით იტვირთა 

მამინაცვლის ცოდვა და დედის მსგავსად წინააღმდეგობის გა- 

რეშე დანებდა სიკვდილს. „შენ არხეინად იყავ, მე მოვუვლი იმ 
ურჩხულს, გიორგი ჩემთვის ტყუილად კი არ დაურქმევიათო,“ – 

ეუბნება იგი ქაიხოსროს. 

„- ჯერ ერთი, უთხრა მეორე დღესვე მაიორმა, – შენ გიორ- 

გი კი არ ხარ, არამედ გიორგა, მეორეც ერთი ვისი მომკვლელი 

ხარ.. შენ კი არა, იმ მართლაც გიორგისაც ვერ მოუკლავს 

აქამდე ურჩხული. სულ კლავს და კლავს, მაგრამ რომელ ხატზე 

გინახავს მკვდარი ურჩხული... გიორგობას თუ იჩემებ, ან უნდა 

მოკლა ის შენი თათარი, ან უნდა მოეკვლევინო, ესაა შენი ვალი“, 

– ასე სურს ქაიხოსროს საკუთარი თავის და მოდგმის გადარჩენა. 

მიუხედავად იმისა, რომ ამ სიტყვებს გიორგა შეასრულებს, საერ- 

თო „უბედურება“ თითქმის მისი ოჯახის ყველა წევრს შეეხება. 

შეურაცხმყოფელია ქაიხოსროს დამოკიდებულება გიორგა- 

სა და ანას ოჯახის ღირსებაზე, წმინდა რელიკვიაზე. კედელზე 

გაკრულ გიორგის მამისეულ ჩოხას კედლიდან ჩამოიღებს და ჩექ- 

მის საწმენდ ჩვრად გამოიყენებს, მამაპაპისეულ სახლს დაანგრევს 

და იმ ქვებით საკუთარ სახლის კედლებს ჩააშენებს. ამასაც არ 

სჯერდება და გიორგას ეუბნება: „მიდი და გამოარჩიე მამაშენის 

დამპალი ქვებიო“. ადგილს სახედართან ერთად, გომურში მიუ- 

ჩენს. 
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კრიტიკოსი პ. ჰირში შენიშნავს, რომ ო. ჭილაძის რომანში 

„ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“.. ადამიანის ბედ-იღბალი ჯტრა- 

გიკულია, „არაფერი აღარ გრჩება, რასაც შეიძლება დაეყრდნო. 

ყველაფერი წართმეულია – თავისუფლება, საკუთარი თავის მი- 
მართ პატივისცემის გრძნობა, სახლები, სამშობლო. ამ მდგომა- 

რეობიდან თავის დაღწევის ყოველი ცდა მთავრდება კიდევ უფრო 

დიდი დამცირებით“|100,127|). 

გიორგა გადაწყვეტს მოშორდეს ამ საძულველ ოჯახს, მეურ- 

მეებს გაჰყვება ქალაქში, გზად უჩვეულო სიუჟეტს ვხედავთ. 
მამალი დღე-ღამის ბრუნვას აუწყებს მეურმეებს, ყველას უხარია 

მისი ნახვა, მაგრამ ერთხელაც, როცა ყივილს ატეხს და არ 

გაჩერდება, მეურმეები მას დაუნდობლად კლავენ. „კუნძზე დაადე- 

ბინეს გრძელი, ფოლადის ზამბარასავით მაგარი კისერი და წალ- 

დის ერთი დაკვრით წააგდებინეს თავი.. ტანი ცალკე ხტუნავდა, 

ჭრელი ბურთივით ასკდებოდა მიწას, ცეკვა-ცეკვით კვდებოდა, 
თითქოს უხაროდა, რომ კვდებოდა, თავისუფლდებოდა“ (95,194|. 

ეს ყოველივე ქაიხოსროსა და გიორგას ურთიერთობას გვაგონებს, 

ქაიხოსროს სჭირდება გიორგა არა ვენახში სამუშაოდ, არამედ 

მან უნდა ზღოს ქაიხოსროს მიერ დაღვრილი სისხლი. მამლის ამ- 

ბავს როცა მოუყვება დაბრუნებული გიორგა ანას, ანა შეკრთება, 

მას ცუდი წინათგრძნობა აქვს და, მართლაც, გიორგა ასრულებს 

მამინაცვალისთვის მიცემულ პირობას, თათარი მუცელში დანას 

უყრის მას, ისიც პატარა ბავშვივით ჩაეხუტება. 

სიმბოლურია ანას სახე გიორგის სარეცელთან. იგი შვილის 

სისხლიან პერანგს იცვამს და მის ლოგინში წვება. ზოსიმე მღ- 

გდელი კი ამბობს: „სანამ დედას შვილის სისხლიანი პერანგი 
აცვია, ქვეყანა არ დაიღუპებაო“. ანასთვის გიორგი ცოცხალი იყო. 

„მტრებს რომ დამალვოდა, ათასნაირ სახეს იღებდა, ხან ბეღუ- 
რად იქცეოდა და ხან ბეღურებში გარეული, ნისკარტით უკაკუ6- 

ნებდა დედას, ხან წვიმად მოდიოდა“... ამიტომ არ ტოვებდა ანა 

გომურს და იქვე გარდაიცვალა კიდეც- შუაღამისას, „გიორგიო, 

კი არ დაიძახა, დაიჩურჩულა, თითქოს ჩათბუნებული სოფლის 
გამოღვიძებას მოერიდა და შვილის სახელს სულიც ამოაყოლა.“ 
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ანას დასაფლავების დღეს სოფელში ირემი შემოვიდა, ზოსიმე 

მღდელმა იგი გიორგას სულად მიიჩნია, ანეტამ – ნიკოდ. ირემი 

გაზაფხულამდე მაკაბელთა სახლში რჩება, შემდეგ კი ანეტა ათა- 

ვისუფლებს „საძულველი სახლიდან“, სადაც „ყველაფერი ყარ- 

და“, მაგრამ სოფლის ბოლოს ირემი ადამიანის ტყვიის მსხვერ- 

პლი ხდება. „ასე მოიშორეს ტალახში მყოფმა ურუქელებმა კიდევ 

ერთი ბუნების საჩუქარი – ია, რომელიც ჩრდილში ამოზრდილი 

გიორგას სული იყო მარადიულ დედასთან გამოსამშვიდობებლად 

მისული“ 95,309). 

რომანში აღწერილ მამალსაც და ირემსაც სიმბოლური და- 

ტვირთვა აქვს: მამალი ცხოვრების ჟინის, თვითდამკვიდრების, 

სიცოცხლით ექსტატიური აღფრთოვანების სიმბოლოა. ის მთელ 

ქვეყანას იწვევს ,,საძიძგილოდ. საჩხუბრად. ყელმოღერებული. 

ცალთვალზე ბიბილოჩამოფარებული, თითქოს თავიდან სისხლმა 

ამოასხაო, ყოჩაღი და ყოყლოჩინა“, ის საოცრად ჰგავს ალექსან- 

დრეს. 

  

ირემი სიკეთის ხელია, ნდობისა და თვინიერების სიმბოლო, 

რომელიც დათოვლილი ტყიდან გამოვიდა და ხელუხლებელ სი- 

ვრცეთა სიწმინდე შემოიტანა სოფელში. 

მამლის პარალელურ პარადიგმად მოყვანილია ექიმ ჯანდიე- 

რის მიერ ანასთვის ნათქვამი თქმულება ესკულაპეზე, რომელსაც 

ღმერთებმა მკვდრის გაცოცხლებაზე ოცნება არ აპატიეს და მეხი 

დასცეს. ნამდვილ ექიმს, – ამბობს ჯანდიერი, – „ესკულაპესავით 
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ორკაპი ჯოხი უნდა ეჭიროს ხელში, ძაღლების მოსაგერიებლად 
და საგზაო აბგაში გველი და მამალი უნდა ეჯდეს – სიბრძნე და 
სიფრთხილე“ (95,271). 

გიორგას „სურვილი“, „ჰგავდეს“ წმინდა გიორგის, პაროდიას 

წარმოადგენს. „გიორგა – წმ. გიორგის პაროდირებული ანალოგია, 
გასაგებს ხდის ანას მხატვრულ და აზრობრივ ფუნქციას რომანში. 

ანა იმ ქვეყნის სახეა, რომლის დაცვა, მოვლა და პატრონობა ევ- 

ალებოდა ქართული მითოსის წმინდა გიორგის“ (35,48), – აღნიშ- 

ნავს ამირან გომართელი. 

ნაწარმოებში ვხვდებით ექიმ ჯანდიერს, რომელიც ანას ირე- 

ალური ოცნების, ხლაპრის სამყაროს ბინადარი ჰგონია. ექიმი 

ძალიან განიცდის. რომ არ შესწევს სიმართლის თქმის უნარი, 

თაგი უვიცი, უმწეო, ყალბისმქმნელი ჰგონია. ავადმყოფებს სა- 
სიამოვნო „წამლით“, ცერეცოს ნახარშით, თაფლით გაზავებუ- 

ლი დასამშვიდებლით მკურნალობს; შეშლილი ანას საწოლთან 
ჩამომჯდარ ჯანდიერს ბოროტებად მიაჩნია იგივე ტკბილი წამ- 

ლით ანას „მოტყუება“ მას არც იმის გამომჟღავნება შეუძლია, 

რასაც განიცდის. ექიმ ჯანდიერს ისევ ვხედავთ რომანის დასას- 

რულს კატორღაში, სადაც იგი ანას შვილიშვილ ნიკოსთან და 

მის ცოლთან, ლიზიკოსთან ერთად არის, რომლებმაც იციან, რომ 

მალე მო კვდებიან, რადგან ჭლექი აქვთ, მაგრამ მაინც ბედნიერები 

არიან. მათ სჯერათ, რომ მართას ბედნიერი მომავალი ელის. კა- 

ტორღაში ყოფნისას „თანდათანობით მიხვდა ლადო, თანდათანო- 

ბით ირწმუნა, რომ ამ დამპალსა და დასნეულებულ სამყაროში 

ერთადერთი წამალი სიმართლის თქმა იყო. სამართლისთვის თვა- 

ლის გასწორება, რასაც კატორღელი ექიმი თავის კატორღელ 

პაციენტებს აიძულებდა. ესეც დაუნდობელი და სამკვიდრო-სასი- 

ცოცხლო ბრძოლის საშუალება იყო, რომელიც გაძაღლებული, 
ყელში ამოსული სიცოცხლის ერთი-ორი დღით გახანგრძლივებას 

კი არ გულისხმობდა, არამედ სრულიად ახალი სიცოცხლის 

ჩასახვას“(95,431|. 

ქაიხოსროს სრულ ანტიპოდს წარმოადგენს მამა ზოსიმე, 

რომელიც არ ასვენებს ცრუ მაკაბელის სულში მიძინებულ 
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აჩრდილს, რომელსაც ქაიხოსროსთვის ისედაც არ სძინავს და 

სიკვდილის წინ ხედავს ქალს, აივანზე გადმომდგარს, მასში შე- 

იცნობს დედას და ეძახის, შემდეგ კი ყვირის: „ვაღიარებ... ვაღი- 

არებ“.. სიკვდილის წინ აღიარა ის, რის დამალვასაც მთელი 

ცხოვრების მანძილზე ცდილობდა. 

ო. ჭილაძის რომანში არის ერთი პერსონაჟი, პეტრეს 

ცოლის, დუსას გონებაჩლუნგი ბიჭი, რომელიც გ. ასათიანის 

აზრით, სრულიად ზედმეტი პერსონაჟია|(5,25). როდესაც სამეცნი- 

ერო კრიტიკაში ფოლკნერის რომანსა და ო. ჭილაძის რომანის 

მსგავსებაზე საუბრობენ, სწორედ ეს მომენტი აქვთ მხედველობა- 

ში, მაგრამ უნდა აღვნიშნოთ, რომ დუსას ბიჭს ფოლკნერის 

რომანის გმირ ბენჯი კომპსონისაგან განსხვავებით თავისთავადი 

მნიშვნელობა არ გააჩნია, თუმცა ანეტას გაქცევის ერთ-ერთ მიჭ- 

ეზად შეიძლება ისიც ჩავთვალოთ. რომანში არის ერთი სცენა: 

მაროს სირბილი კუბოებზე, რომელსაც ასევე ზედმეტ შტრიხად 

მიიჩნევს გ. ასათიანი. 

მნიშვნელოვანია რომანის ფინალი, სადაც თვალნათლივ ჩანს, 

რომ ალექსანდრემ იტვირთა ის მისია, რაც უნდა ეტვირთა გიორ- 

გას დედისა და სამშობლოს მიმართ. ცალხელა კაცს პატარა 

გოგონა, როგორც გადარჩენის სიმბოლო, მიჰყავს მშობლიურ 

ქვეყანაში. იგი „საბოლოოდ რწმუნდება, რაც ხდება, ცხადში რომ 

ხდება ყველაფერი, ის რომ მართლა ალექსანდრეა და ნამდვილად 

მართა რომ მიაბიჯებს მის წინ, ნიკოს შვილი, მისი სისხლი და 

ხორცი, მისი არსებობის გამმართლებელი და განმტკიცებელი, 

ჯერ კიდევ სუსტი, ჯერ კიდევ პატარა სიცოცხლე, მაგრამ მაინც 

სიცოცხლე: ჯიუტი, მზარდი, თამამი, ხალისიანი“ (95,461). 

რომანში აღწერილი სოფელი ურუქი არ არის რეალუ- 

რად არსებული სოფელი. ა. ბაქრაძე შენიშნავს: ,,ურუქიდან 

იყო გიგლამეში, პირველი კაცი, რომელმაც ყველაფერი იხილა. 

შორეული ასოციაციით გიგლამეშის მეგობარი ენკიდეც უნდა გა- 

ვიხსენოთ. ცნობილი და მიღებული აზრია, რომ ენკიდეს ბედი 

მთელი კაცობრიობის ბედია, ეს მნიშვნელოვანია, რადგან ენკიდე 
მაშინ გახდა ადამიანი, როცა ქალთან იცხოვრა, ქალი შეიცნო. 
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აახლა გავიხსენოთ, რომ ო. ჭილაძის რომანში ქალია სიცოცხლის 
"სიმბოლო და ნათელი გახდება, რა მჭიდრო კავშირია შუმერული 

(ეპოსის ურუქსა და ქართული რომანის ურუქს შორის. ეს ერთი 

'მხარეა საკითხისა, მეორე მხარე ის გახლავთ, რომ რომანის 

'ურუქი კონკრეტულობის საზღვარს არღვევს და მთელი სამყაროს 

სახე-სიმბოლოდ იქცევა“ (7,77). 

რომანში აღწერილი სოფელი – ქვეყანა ურუქი, კონკრეტული 

ქართული სოფელიცაა და განზოგადოების ფუნქციაც აკისრია, – 

აღნიშნავს ა. გომართელი, უფრო ზუსტად, იგი ქვეყნის სახეა და 

ურუქის მკვიდრთა დრამატული თავგადასავალი, მათი ჭირიც და 
ლხინიც ქვეყნის მკვიდრთა სატკივარი და საწუხარია|35,46). 

ო. ჭილაძე ოსტატურად ცვლის სხვადასხვა ტემპორალურ 
პლანებს და ქმნის ძალზე ზუსტ ,,სამყარროს მოდელს“ ურუქის 

სახით, რომელიც „კახურიცაა“, „ქართულიც“ და „ზოგადსაკა- 

ცობრიოც“. ურუქის ისტორია – იმავდროულად მაკაბელთა ის- 

ტორიაცაა, საქართველოს პატარა სოფლის ისტორიაც და საერ- 

თოდ – ზოგადსაკაცობრიო ისტორიაც. ო. ჭილაძე გვთავაზობს 
ეროვნულ მოდელს, რომელიც, ერთი მხრივ, ხაზს უსვამს ზოგი- 

ერთი ეროვნული თუ ზოგადსაკაცობრიო ყოფის, ფსიქოლოგიის, 

პოლიტიკური სიტუაციის, ძირითადი განმეორებადი ,,როლების“ 
ინვარიანტულობას, მეორე მხრივ – საქართველოს განვითარების 

ისტორიულ დინამიკას თითქმის ერთი საუკუნის მანძილზე|66,72|), 

– აღნიშნავს მ. მირესაშვილი. 

რომანში „ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“ ადამიანი ,„,უსას- 

რულო დროსა და სივრცეშია“ მოქცეული. ალექსანდრეს სურ- 

ვილი, გასცდეს იმ სამყაროს, რომელშიც მოაქცია პაპამ, თითქოს 

უსასრულო გზაა, რომლიდანაც გაღწევა და „დიდ“ ქვეყანაში 

გადასვლა თავისუფლებას ნიშნავს. ხოლო ძაძა, რომელიც რო–- 

მანის ყველა გმირის სახელს დაიტევს, ალექსანდრეს გაკვირვებას 
იწვევს: ,,..რამდენი ვყოფილვართ?!“ „ეს, რაც მან იცის, მაგრამ 
რაც არ იცის? რა ძაძა დაიტევს ყველა უდროოდ დაღუპულის 
სახელს? მაშინ ძაძა კი არ იქნება, არამედ ერთი უსაშველო 

გაწელილი გზა, შავი გზა და ყველა სახლზე, ყველა სოფელზე, 
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ყველა ქალაქსა და ყველა ქვეყანაზე გამავალი გზა. აცაბაცა 

ნაწერი ასოებით გაძიძგული, რაღაც ლაშქრით, ოღონდ უომრად 

დამარცხებული, ნაღალატევი და წინასწარ განწირული ლაშქრით. 

სიკვდილის გზა კი არ იქნება იგი, რომელიც ადრე თუ გვიან 

უნდა გაიაროს, არამედ – დაღუპვისა, რომელიც მხოლოდ იმი- 

სთვისაა განკუთვნილი, ვისაც ბედმა უმუხთლა, ანდა ვინც ბედს 

აუჯანყდა“(95,469) დასახიჩრებული, დამახინჯებული ალექსან- 

დრე გააფთრებით შეებრძოლა „ნორმალურ“ სამყაროს, თუმცა, 

როგორც ა. ბაქრაძე აღნიშნავს, „რომანის კითხვისას რარიგ 

ტრაგიკულ ამბავსაც არ აღწერდეს ავტორი, მკითხველს ერთი 

წუთითაც არ ტოვებს მხნეობისა და იმედის განწყობილება, ადა- 

მიანის შინაგანი ძალის რწმენა. ჩემი აზრით, ეს გრძნობა, ერთი 

მხრივ, გამოწვეულია იმით, რომ ადამიანი მხოლოდ ტრაგიკულ 

სიტუაციებში ავლენს თავის არსს, ხოლო, მეორე მხრივ იმით, 

რომ რომანის მეორე პლანი გამუდმებით მიგვანიშნებს უნაპირო 

სიცოცხლის მრავალფეროვნებაზე“(7,73). 

ალექსანდრემ იპოვა ძალა ცხოვრება თავიდან დაეწყო. იდუ- 

მალი სამყაროს კანონზომიერების გამოვლენა იმან გაადვილა, რომ 

მწერალი ადრე მონიშნულ ფარვატს გაჰყვა. რომანის – ,,ყოველ- 

მან ჩემმან მპოვნელმან“ – ფურცლებს გამუდმებით თავს დასტრი- 

ალებს ბრმა პეპელას სახე – ადამიანთა ცხოვრებაზე საუბრისას 

ო. ჭილაძის საყრდენი სიტყვაა „ბრმა“. პირველი რომანის, ,,გზაზე 

ერთი კაცი მიდიოდა“ თითოეული გმირი მთელ ცხოვრებას წარ- 

მოსახულ სამყაროში ატარებს, მაშინ, როდესაც ამ ნაწარმოების 

პერსონაჟთა მოქმედების ფსიქოლოგიური პირველწყაროა მედეას 

გაბედული ქცევა – ქალმა თავი დააღწია ზლაპრულ, ინფანტი- 

ლურ, წარმოსახულ ქვეყანას, რათა არასოდეს დაბრუნებოდა მას. 

თუ ო. ჭილაძისეულ მეტაფორას განვავრცობთ, შეიძლება ითქვას, 

რომ უნებურად ან განზრახ დაბრმავებულ პეპელას შორის მხ- 

ოლოდ მედეას ევიწროვა ,,პარკი“ – და განთავისუფლდა კიდეც 

მისგან, ის გადავიდა „დიდ“ ქვეყანაში, სადაც „ყველაფერი თვი- 

თონ უნდა მოეპოვებინა“(13,42), – აღნიშნავს გ. ბელაია. 
თუკი ო. ჭილაძის პირველი რომანის ,,გგზაზე ერთი კაცი 
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მიდიოდა“, მიხედვით არ ვიცით რა ბედი ეწია მედეას ,გათა- 

ვისუფლების“ მერე, ანეტას ბედი შემზარავია. ანეტამ თავისთავში 

იპოვა ძალა გადასულიყო უცხო სამყაროში, მისთვის უცნობ 

სივრცეში, სადაც ისევ იმედგაცრუება იგემა. „მშობლიური სახ- 

ლის ჯიბრზე მიისწრაფოდა უცხო ქვეყნისაკენ; რომელსაც ასე 

იოლად ვერ დააღწევდა თავს“. 
რომანის დასაწყისიდან ალექსანდრე თითქოს ,,ქაიხოსროს 

მიერ ამონთხეული შხამის ნაშიერია“, მაგრამ თვალში საცემია 
მისი გამოფხიზლება, რომელსაც დასაბამს ანას სიკეთე აძლევს. 

ანას რჩევით მიდის ალექსანდრე ძმის საძებნად და სახლში 

აბრუნებს პატარა მართას. 

სიმბოლურია რომანის დასასრული, ალექსანდრე მოუთხრობს 

მართას მა კაბელების შესახებ შეთხზულ ზღაპრებს. მართამ იცის, 

რომ ეს სიცრუეა, მაკაბელების სახლი თითქმის დაცარიელებუ- 

ლია, ხოლო შაოსანი დედაკაცის მიერ ნათქვამი ანას ცნობილი 

ფრაზა: „ჩვენ უნდა გავძლოთ“, ალექსანდრეს გუნებაში რამდენ- 

ჯერმე მეორდება. ქვეყანა ასეა მოწყობილი, ბავშვივით კმაყოფი- 

ლი და ახალგაზრდული ალექსანდრე იმ დასკვნამდე მიდის, რომ 

ადამიანმა ყველაფრის დამახსოვრება უნდა შეძლოს, „რადგან და- 

ვიწყება დამარცხებას ნიშნავს.“ მას ახსენდება ზოსიმე მღვდელის 
სიტყვები: „შენ ხარ ქრისჯ)ე ბარაბაში და ბარაბა ქრისტეში. ასე 

კი არ შეიძლება, ან ერთი უნდა იყო, ან მეორე“, – მხოლოდ 

ახლა შეუძლია ალექსანდრეს პასუხის გაცემა, პატარა მართასთან 

ხელჩაკიდებულს: ,მე არც ქრისტე ვარ და არც ბარაბა, მე ვარ 

ალექსანდრე, ალექსანდრე მაკაბელი. აი, ამ პატარა გოგოს ბიძა 
და მეტიც არაფერი მინდა, ვინმე გადაუდგეს გზაზე“ (95,469). 

ალექსანდრე არასოდეს ყოფილა ასეთი ბედნიერი, ასეთი თავ- 

ისუფალი და, რაც მთავარია, ასეთი მშვიდი. ქაიხოსრო მაკაბე- 
ლის შვილიშვილმა შეძლო „დაებრუნებინა“ ყოველივე ის, რაც 

ბაბუამისმა თვითონაც დაკარგა და შთამომავლობასაც დაუკარგა: 

ბედნიერება, თავისუფლება, სიმშვიდე და იმედი. 

ნაწარმოებში თითქოს კონკრეტული დროა მოცემული, 1795 
წლიდან 1910 წლამდე. ერთ საუკუნეზე მეტი, მაგრამ მწერალს 
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ამ შემთხვევაში ამ ეპოქის ისტორია ნაკლებად აინტერესებს, 

რადგანაც რომანში ქართულ სინამდვილესთან ერთად შერწყმული 

ზოგადსაკაცობრიო პრობლემები წარმოგვიდგინა. 

როგორც აპ. ცანავა აღნიშნავს, ო. ჭილაძის რომანების უნი- 

ვერსალური სიდიდეები სამშობლოს ბედთანაა დაკავშირებული, 
მაგრამ სამშობლოს გადარჩენის იდეა მრავალი განზომილები- 

თაა წარმოდგენილი... მარადიულ სიდიდეებთან დაკავშირებული 

მარადიული საფიქრალი და სინამდვილის მხატვრული ასახვის 
მრავალ-განზომილებიანობა, ქვეტექსტებისა და პარადიგმა-სიმ- 

ბოლოების ზომიერ გამოყენებას გულისხმობს და ო. ჭილაძის რო- 

მანებს გამორჩეულ ადგილს უმკვიდრებს ქართულ მწერლობაში. 

თუ პირველი რომანი ასახავს ანტიკური პერიოდის საქართველოს 

ჯერ აღზევებას (აიეტი) და მერე კი „დაცემას“ (ოყაჯადო), მეო- 

რე რომანი პირდაპირ „დაცემით“ იწყება (ქმრის ჩოხაზე მლოცვ- 

ელ ჩვილბავშვიან ანას ჯერ თათარი იმორჩილებს და შემდეგ კი 

მოზდოკში გამაიორებული ცრუ მაკაბელი)... უკეთესი მომავლის, 

განახლების, საფინალო პარადიგმა ორივე რომანში წილხვდომი 

ბავშვის სახეში პოულობს დეკოდირებას (პირველ რომანში – 

იკაროსი (იგივე პატარა უხეირო), მეორეში – კატორღიდან დაბ- 

რუნებული ექვსი წლის მართა)|90,243-244). თუკი პირველ რო- 

მანში ავტორმა ცნობილი მითის ინტერპრეტაცია შემოგვთავაზა, 

მეორეში ადგილი აქვს მის მიერ შექმნილ მითებსა და მითოსურ 

სახეებს, როგორც გ. გაჩეჩილაძე აღნიშნავს: „ლიტერატურუ- 

ლი პროცესის სააზროვნო სიტუაციაში შემოჭრილი მითოსური 

სტრუქტურებიდან არსებითია არა მითის სქემისადმი მორჩილების 

ინერცია, არამედ მითოლოგიების აზრისმიერი კავშირი თანამე- 

დროვეობის ცალკეული მოვლინების გააზრებასთან“ (27,128). 

ოტია პაჭკორია თვლის, რომ ო. ჭილაძის რომანის დრო 

ე-წ. „ავანტიურისტული დროა“, ე.ი. ავანტიურიზმი მის შინაგან 

არსში შეფარული ენერგია და თავისუფლებაა.. რაც შეეხება 

რომანში მითის არსებობას, კრიტიკოსს მიაჩნია, რომ ,,ყოველ- 

მან ჩემმან მპოვნელმან“... – ანტიმითია... ,,საქმე ისაა, – დასძენს 

იქვე – რომ ანტიმითის შექმნისას ყოველთვის ჩნდება ერთ- 

184



გვარი ირონიული თვალსაზრისი, რომელიც ცნობიერების სფ- 

ეროში მოქმედებს, როგორც ახალი აზრის, ახალი მსოფლგაგების 
გამჟღავნების საშუალება. ბოლოს და ბოლოს ეს აკვიატებული 
ანტიმითი სხვა არა არის რა, თუ არა – ძველი ფორმა და ახალი 
შინაარსი“ (77,137|. კრიტიკოსის მოსაზრებას ვერ დავეთანხმე- 
ბით, რადგან ოთარ ჭილაძემ სრულიად ახალი კუთხით გვიჩვენა 

და წარმოგვიდგინა, თუ როგორ იქმნება ავტომითი. 

რომანის ფინალის შესახებ. ო. პაჭკორია ამბობს: „მე არ 

ვიცი რამდენად გაუმართლებთ ცალხელა ალექსანდრეს და პატ- 

არა მართას... მკითხველს ყოველთვის შეუძლია რომანის ღია ფი- 

ნალი წარმოსახვით განავრცოს, მაგრამ მომავალი ნათელი ფერით 

მესახება, რადგან ცოდვამ უკვე ამოწურა თავისი თავი, და მაკა- 

ბელთა კლანი სხვა სარბიელზე გამოდის, თუ შეიძლება ასე ითქ- 

ვას, ახალი საუკუნის სარბიელზე.. მაგრამ რომანში კაენის ვე- 

დრება განუშორებელ ექოდ გაისმის, რადგან „უფრო არს ცოდვა“, 

ვიდრე მიტევება“ (77,138). 
ო. ჭილაძის რთული ფორმის რომანი „ყოველმან ჩემმან 

მპოვნელმან“... თავისებური აპოლოგიაა, უპირველესად დაუჯა- 

ბნელი სულის ადამიანისა, რომლის ნების სიძლიერე და გამძ- 

ლეობა განპირობებულია მაღალი მოქალაქეობრივი თვითშეგნე- 
ბითა და ცხოვრებაში თვითდამკვიდრებით|70,92), – აღნიშნავს გ. 
მერკვილაძე. 

ამრიგად, როგორც გ. ასათიანი აღნიშნავს, ო. ჭილაძის რო– 

მანი ისტორიული რომანი არ არის, ამ სიტყვის ტრადიციული 

გაგებით, ეს არის პრინციპულად ახალი რომანი, რომელშიც 
პოლიტიკური მოვლენები, ფართო საზოგადოებრივი რეზონანსის 

ფაქტები არსებითად მხოლოდ ქვეტექსტებში იგულისხმება... აქ 
მთავარია ქართველი ხალხის ფსიქოლოგიური ისტორია, ამ ის- 

ტორიის მთავარი მოტივები, მთავარი საფეხურები მთელი ეპოქის 
მანძილზე|6,2 18). 

მაკაბელების ოჯახი ის მიკროსამყაროა, რომელშიც მთელი 

ადამიანური ცხოვრების ჭირ-ვარამი ირეკლება ფართო ყოვლის- 
მომცველობით. ოთარ ჭილაძემ წარმოგვიდგინა ადამიანის ამ სა- 
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მყაროში დამკვიდრებისათვის ბრძოლის რეალიები, მისი შინაგანი 
სამყარო, მსოფლგანცდა, მსოფლშეგრძნება, რომელიც შეიძლება 

ერთი ერის, სოფლის ისტორიაშიც კი განვითარდეს. 

„პაველუმი“. მეოცე საუკუნე ქართული მწერლობის ისტო- 

რიაში უაღრესად მდიდარი და ამავე დროს რთული, წინააღ- 

მდეგობრივი საუკუნეა. ქართულ ლიტერატურაში ახალი მიმდი- 

ნარეობათა „ცვლილებებით გამოწვეული სიახლეები, უაღესად 
მნიშვნელოვანი და საინტერესოა. ქართულმა პოსტმოდერნიზმმა 

განვითარების ისეთივე გზა განვლო, როგორც მსოფლიო ლიტე- 

რატურაში. დასავლეთის კულტურის სისტემაში პოსტმოდერნიზ- 

მი გამოირჩევა თავისი გლობალურობით, მსოფლშეგრძნებით; ქარ- 

თულ ლიტერატურაში პოსტმოდერნიზმის საფუძვლად საკუთარი 

ვინაობის არსისა და რაობის გაურკვევლობა შეიძლება მივიჩნიოთ. 

წინა პლანზე გამოდის თანამედროვე ადამიანი ღრმად ემოციური, 

შინაგანი განცდილი რეაქციით გარემომცველ სამყაროზე. პოსტ- 

მოდერნისტული მგრძნობიარობის ფუნდამენტალურ ნიშანს მისი 

„პოეტური აზროვნება“ წარმოადგენს. 

პოსტმოდერნისტული მანერით არის დაწერილი ოთარ ჭი- 

ლაძის რომანი „აველუმი“, სადაც პოსტმოდერნიზმისთვის და- 

მახასიათებელი ნიშნები გვხვდება. აქ არის ტექსტუალური გადა- 

ფარვები, ერთმანეთზე გადაწერილი ტექსტები; მნიშვნელოვანია 

სიმბოლურობა, ორაზროვნება, ტრადიცია და არჩევანი, ავტორის 

ადგილი ნაწარმოებში და სხვა. რომანი, როგორც ავტორი აღ- 

ნიშნავს, არის მიმდინარე პრესის მიმოხილვა რამდენიმე სასიყვა- 

რულო თავგადასავლის ფონზე. ავტორმა ერთი ადამიანის ცხო- 

ვრებას დაუკავშირა მრავალი მოვლენა, სულიერი და ფიზიკური 

განცდები. 
მთავარი ნიშნები პოსტმოდერნისტული ნაწარმოებისა არის: 

ავტორის ნიღაბი, ინტერტექსტუალურობა, ორმაგი კოდირება, 

ესეისტურობა, ,კკკლექტურობა, რაც არის წარმოდგენილი „ავე- 

ლუმში“. „ავტორის ნიღაბი“ პოსტმოდერნისტულ ნაწარმოებში 

არის ეკლექტური, ფრაგმენტული, ზოგჯერ კი ქაოტური. პოსტ- 

მოდერნისტულ ეტაპზე პროზაულ ტექსტებში „ავტორი“ გახდა 
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ოსეთივე ფიქციური ფიგურა, როგორიც პერსონაჟებია. პოსტმო- 

ლერნისტ ავტორებს დარჩათ პრიორიტეტის იდეა. ავტორიც ისევე 

ფახდა თამაშის მონაწილე, როგორც გმირი ან სიუჟეტი. სწორედ 

ამიტომ უწოდა ფილდერმა მწერალს „ორმაგი აგენტი“. 

საქართველოს ისტორიაში XX საუკუნის 80-90 წლების მი- 
'ჯნა მნიშვნელოვან მსოფლმხედველობრივ და პოლიტიკურ ძვრე- 

'ბთან არის დაკავშირებული. ამ პერიოდში ინგრევა საბჭოური 

სისტემა, რომელიც ათწლეულების მანძილზე განსაზღვრავდა 

ხალხის იდეოლოგიზირებულ ცნობიერებას. დადგა ძველთან გა- 
მოთხოვების და ახლის შეთვისების გარდამავალი ეტაპი, რო- 

მელმაც ადამიანის სულიერი გაორება გამოიწვია. აღნიშნული 
განსაკუთრებით თვალსაჩინო ხელოვნების სფეროში გახდა, რის 

გამოხატულებასაც წარმოადგენს რომან „აველუმის“ მთავარი მო- 
ქმედი პირი აველუმი. სოციალურ-პოლიტიკურმა ვითარებამ ზე- 

გავლენა იქონია შემოქმედი ადამიანის მსოფლმხედველობაზეც, 

ერთმანეთს შეერწყა, ერთი მხრივ, საბჭოური მენტალიტეტით 

განსაზღვრული სტერეოტიპები და ეროვნულ-კულტურული მეხ- 
სიერება. 

რომანში ოთარ ჭილაძე თავიდანვე განსაზღვრავს თავის 

(ანუ ავტორის) როლს ნაწარმოებში და აღნიშნავს: ,მოცლილო 
მკითხველო, დაუფიცებლად დამიჯერე, ბევრად აჯობებდა იმას 

დაეწერა საკუთარი თავგადასავალი, ვის შესახებაც მე ვაპირებ 

გიამბო, უფრო სწორად, ვის მაგივრაღაც მე მომიწევს ლაპარაკი 

და ალბათ შენც გაგიჭირდება ხანდახან ჩვენი გარჩევა, რაც 

გარკვეულ დაბნეულობასთან ერთად, დიდ შინაგან თავისუფლება- 
საც მოგანიჭებს. კითხვისას – ვინც გენდომება, იმას წარმოიდგენ 

ავტორადაც და გმირადაც – არა მარტო იმიტომ, ერთ დროს, 
ერთ ქვეყანაში, ერთსა და იმავე გარემოში რომ მოგვიწია ცხო- 

ვრება ავტორსაც და გმირსაც, არამედ იმიტომაც (და ამას ვა– 
ნიჭებ გადამწყვეტ მნიშვნელობას), მისი თანამზრახველობა რომ 
მარგუნა ბედმა წილად, ავად თუ კარგად, მეც რომ ვიყავი მისი 

ჭირისა და ლხინის მოზიარე, მისი მესაიდუმლე, ოღონდ, ჩემგან 
(ჩვენგან) განსხვავებით, ის დაბადებით აველუმი გახლდათ, ჩვენ 
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კი, იმის ახლობლები, მხოლოდ ვაველუმობდით“ (96.3). 
აველუმი, მწერალი, ლიტერატურული თავისთავადობით გა- 

მორჩეულ მხატვრულ ნაწარმოებთა ავტორი, მთელი სიცოცხლე 

თავისუფლების მაძებარი პიროვნებაა, რომელიც ყოველთვის ცდი- 

ლობდა ყოფილიყო სწორუფლებიანი მოქალაქე, თანაც მარტო 

მის წარმოდგენაში არსებული ქვეყნისა. ავტორმა მთავარი პერსო- 

ნაჟის ცხოვრებას დაუკავშირა ქვეყნის ისტორიული, ტრაგიკული 

მოვლენები. გვიჩვენა ადამიანის სულიერი სამყაროს, პიროვნული 

თავისუფლების შინაგანი დათრგუნვის, დამონების ურთულესი და 

უმძიმესი პროცესი, როდესაც უმკაცრეს იმპერიაში დამკვიდრებუ- 

ლი პოლიტიკურ-საზოგადოებრივი ვითარება ირჩევს მსხვერპლს 

აველუმის მსგავსად და მის დაპყრობას (კდილობს. 

რომანი „აველუმი“ სიმბოლოებით დატვირთული და ასო- 

ციაციური რომანია. აქ გვხვდება ორმაგი კოდირება, ეპოქალური 

მოვლენების ავტორისეული აღქმა-გააზრებით გამოვლენილი შინა- 

განი ირონია, რომლის მეშვეობითაც ავტორი უფრო მეტად წარ- 

მოაჩენს რეალობას. ირონია საერთოდ დამახასიათებელია პოსტ- 

მოდერნისტული ნაწარმოებისთვის, მაგრამ იგი დაცინვას კი არ 

ისახავს მიზნად, არამედ არის ერთგვარი „მაკორექტირებელი“, 

რომელიც ცხოვრების მიუღებელი გამოვლინების წინააღმდეგ 

არის მიმართული. 

„ჩვენ სიმბოლოების შემქმნელი ხალხი ვართ“, – ამბობს 

მწერალი „აველუმში“, სადაც ამქვეყნად მცხოვრებთა რთული 

თუ მარტივი, სიღრმისეული თუ ზედაპირული ხასიათები კარგად 

იკვეთება. თვით სახელწოდება ,,აველუმი“, როგორც ნაწარმოებში 

განმარტავს ავტორი, შუმერული სიტყვაა და თავისუფალ, სრუ- 

ლუფლებიან მოქალაქეს ნიშნავს. აქ აშკარად პარადოქსთან გვა- 

ქვს საქმე, რადგან ის საზოგადოებრივ-პოლიტიკური ვითარება და 

გარემო, რომელშიც ცხოვრება უხდებოდა აველუმს, იგნორირე- 

ბას უწევდა თავისუფლებასა და სრულუფლებიანობას. ,,აველუმის 

სურვილი, სიყვარულის გზით მაინც მოეპოვებინა პიროვნული 

თავისუფლება, თავგანწირვასა და უსასრულო ბრძოლას მოითხო- 

ვდა, მაგრამ იმ ქვეყანაში, სადაც პირველი პოეტიცა და რიგითი 
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'სალდაფონიც ერთნაირად აზროვნებს, თავისუფლება არქიტექტუ- 

რული ზედმეტობაა მხოლოდ და ისიც გარედან მაყურებლისთვის 

განკუთვნილი“|96,206). 
რომანში ნაჩვენებია მწერალი, პიროვნება, თავისუფლება- 

დაკარგული ადამიანი, მისი შინაგანი განცდები, ადამიანური ღი–- 

რებულებები და ის გარემო, რომელშიც უხდებოდა მას ცხო- 

ვრება. რომანს თავიდან ბოლომდე გასდევს ტრაგედია, სისხლიანი 

დღეები, რომლებიც 1956 წლის 9 მარტიდან იწყება და 1991-92 

წლების ბოლომდე მძვინვარებს. ამ რომანში, სადაც თანამედროვე 

ეპოქის უმთავრესი და უმნიშვნელოვანესი საზოგადოებრივ-პოლი- 
ტიკური მოვლენებია მხატვრულად ასახული, თავი იჩინა ერთმა 

საინტერესო ფორმისმიერმა სიახლემ, რაც არ იყო დამახასიათე–- 

ბელი რეალისტური მანერით შესრულებული მხატვრული თხზუ- 

ლებებისათვის. ეს არის აშკარად ფაქტობრივისა და აშკარად 

გამონაგონის შერწყმა ერთ ნაწარმოებში; ტიპიზაცია-ინდივიდუა- 

ლიზაციის პრინციპით შესრულებულ პასაჟებს აქ ფაქტობრივ-პუ- 
ბლიცისტური (უფრო ფელეტონური ხერხებით შესრულებული) 

პასაჟები ერწყმის და ემატება მესამე, მითოსური სახეები. 

„პატარის სიკვდილით იწყება დიდის სიკვდილი. – აღნიშნავს 

მწერალი, – თუმცა, ამ შემთხვევაში, უფრო თვითმკვლელობასთან 

გვაქვს საქმე, ვიდრე ბუნებრივ სიკვდილთან. აველუმის მიკროიმ– 

პერიის, ანუ, მისი მრავალსახა, მაგრამ ერთ სულ და ერთ ხორც 

სიყვარულის ჩაკვლასა და გაბაიბურებას გადაჰყვა თანამედროვე 

მსოფლიოში ერთ-ერთი უდიდესი სახელმწიფო, უმკაცრესი იმპე- 

რია“, „თავი ახლაც სავსე მაქვს არარსებული ცხოვრების მოგო– 

ნებით,“ – და გაორებული ადამიანის უბედურებით შეწუხებული 

აველუმი გრძნობს, რომ მთელი სიცოცხლეა გაორებული: ,ფი- 

ქრიც, მიზანიც, თვალსაზრისიც, სურვილიც“... 

რომანს გარკვეულწილად ისტორიული ქრონიკისა და მეც- 

ნიერული ღირებულების მქონე დოკუმენტის მნიშვნელობაც აქვს, 

თითქოს იგი წარმოადგენს 90-იანი წლების საქართველოს რთუ- 

ლი ეროვნულ-პოლიტიკური ვითარების გლობალურად ამსახველ 

მხატვრულ მატიანეს. მწერალმა ასოციაციური წარმოსახვითა და 
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ისტორიული სინამდვილის შერწყმით ქვეყანაში მიმდინარე პრო- 

ცესები ადამიანის, მწერლის, სულიერი, თუ შინაგანი განწყობი- 

ლების მდგომარეობას დაუკავშირა. აველუმის მიუღწეველი თა- 
ვისუფლება, მის წარმოდგენაში არსებული ქვეყნის სრულუფლე- 

ბიანი მოქალაქეობა უდიდესი სიმბოლური დატვირთვის მატარე- 

ბელია. აველუმის ცხოვრებისეული ხვედრის აღწერით მწერალმა 

განზოგადებით მოგვითხრო უდიდესი სახელმწიფოს, „უმკაცრესი 

იმპერიის“ საზარელი სწრაფვა პატარა სახელმწიფოს დაპყრობი- 

საკენ. „სიყვარულის იმპერიაში“ ,,გადახვეწილი“ აველუმი ცდი- 

ლობს გაექცეს იმ მთავარ, ბოროტ იმპერიას, რომელიც შთანთქ- 

მით ემუქრება მის მოდგმას, ერს, ქვეყანას, მაგრამ, მიუხედავად 

შინაგანი დაპირისპირებისა, აველუმი მაინც ბედთან შერიგებული 

პიროვნებაა, რომელსაც „სხვის კმაყოფაზე დაფუძნებულ თავისუ- 

ფლებას ისევე დამადლებული, ბედით დამსახურებული ტუსაღობა 
ერჩია ყოველთვის“. 

ოთარ ჭილაძის პერსონაჟები ხშირად გადალახავენ ბედისწე- 

რის წინააღმდეგობას, რათა თავისუფლებაში გადავიდნენ, იბრძვიან, 

ისწრაფვიან სულიერი თუ ფიზიკური თავისუფლებისკენ და მათი 

შინაგანი „მე” ყოველთვის განიცდის სახეცვლილებას. 

პოსტმოდერნისტული ნაწარმოებისთვის დამახასიათებელია 

გადაფარული ტექსტები, ორაზროვნება, სიმბოლურობა, რომლე- 

ბიც შეიძლება გამოიხატოს მითის გამოყენებით. სწორედ ამიტომ, 

ჩვენი აზრით, ჩნდება პოსტმოდერნისტულ პროზაში მითოსური 

ეპიზოდები დაფარული, იდუმალი, ორაზროვანი აზრების გამო- 

სახატავად. ო. ჭილაძე „აველუმში“ დედალოსისა და იკაროსის 

მითის ფონზე წარმოაჩენს ადამიანურ ტკივილებს, განცდებს, სა- 

ზოგადოებრივ-პოლიტიკურ გარემოს და სხვა. აველუმის, ნაწარ- 

მოების მთავარი „გმირის“, მსგავსებას დედალოსთან ხაზს უსვამს 

მისი სიყვარულის ერთ-ერთი ობიექტი – ფრანსუაზა: „ერთხელ 

მითხარი, როცა მოწყენილი ვარ, უფრო მიყვარხარო, არა, სხვა- 

ნაირად თქვი: მოწყენილობის ჟამს მარტო შენ მიყვარხარ, კარგ 

გუნებაზე კი ყველა მიყვარსო. და მაინც ხანდახან მგონია, მწერ- 

ლობისთვის გჭირდება ეს ყველაფერი: შეხვედრაც, განშორებაც, 
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'მოლოდინიც, ტანჯვაც, შიშიც, მღელვარებაც... გინდა დედალუსად 
'წარმოიდგენ თავს, გინდა... მე კი მხოლოდ უნებლიე მონაწილე 
ვარ ამ დიდი ხილვისა“(96,2771). მაგრამ აველუმი არ იყო თავისუ- 

ფალი და ფიქრობდა, რომ „დაბმულ კაცს სიყვარულის უფლება 

არ აქვს, ჯერ თავი უნდა აიშვას, ჯერ ადამიანი უნდა გახდეს – 
ხელოვნური ფრთები უნდა შეაკოწიწოს ლაბირინთის აქოთებულ 

წყვდიადში, საკუთარი სიბინძურიდან ამოვიდეს როგორმე და... 

დაიღუპოს“(96,2791. 
აველუმი მარტო თვითონ კი არ იყო თავისუფლების სენით 

შეპყრობილი, მან სწორედ ეს გზა აურჩია თავის შვილებს. იგი 

ყოველთვის მიზანს ემსახურებოდა და არა სურვილს. „ვინც სურ- 

ვილს აჰყვა, ჩამოვარდა კიდეც, საკუთარი სისხლით გადაწით- 

ლებულ ლოდებზე გდია, დაჩეხილ-დაჩეჩქვილი. მათ შორის მისი 

შვილიცაა, უფრო ზუსტად, შვილებიც – კანონიერიც და უკა- 
ნონოც – ერთი თავისუფლების უფსკრულში გადაჩეხა თავის 

გულის ქარაფიდან, როგორც... როგორც დედალუსმა გადაჩეხა 
დისწული ათენის აკროპოლიდან უკვდავებაში. მეორეს კი გაფრე- 
ნის ჟინი გაულვივა გაუთავებელი ქადაგებით, როგორც მელანია 

ამბობს ხოლმე, არც მთლად უსამართლოდ. ლაპარაკ-ლაპარაკით 

შეაბა” ხელოვნური ფრთები ჯერ კიდევ სუსტ მკლავებზე და, 
რა თქმა უნდა, ისიც გადაფრინდებოდა. ტანკზე შეხტომა იგივე 

გადაფრენაა, ხოლო ერთხელ უკვე გადაგდებული დროშა იგივე 

ხელოვნური ფრთაა, რომელიც თავისთავად ცხადია, დიდხანს ვერ 

გაგაჩერებს ჰაერში“|96,2801. 

მითს, როგორც აღვნიშნეთ, უდიდესი მნიშვნელობა და ფუ- 

ნქცია ენიჭება ოთარ ჭილაძის პროზაში. ხშირად მიმართავს ავ- 
ტორი ცნობილ მითებს, ახდენს მათ ინტერპრეტირებას, ზოგჯერ 

თავადაც ქმნის მათ. ცნობილი მეცნიერის რ. ბარტის სიტყვებით: 
მითი ისტორიას იდეოლოგიად აქცევს; რაც გარკვეულწილად 
ჩანს ოთარ ჭილაძის რომანებში. მითები თითქმის არასდროს 

კვდებიან, ისინი განიცდიან ტრანსფორმირებას და ავტორის ნე- 

ბა-სურვილის მიხედვით ექვემდებარებიან ძირითადი ეროვნული 

თუ საკაცობრიო პრობლემების გამოხატვას. ასე მიიღებენ ისინი 
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2 ორმაგი კოდირების უნარს, რომელიც მკი- 

თხველზე უდიდეს ზემოქმედებას ახდენს 

მნიშვნელობით, მისი ახსნის სურვილით, 

რადგანაკ ავტორი ყოველთვის ჯ„ოვებს 

„ღია კარს” განსჯისთვის, სულიერი არ- 

სის ჩაწვდომისთვის. ეს არ არის მარტო 

ერთი ადამიანისს მდგომარეობის აღწერა, 

ეს არის საერთოდ დამწყვდეული, დამონე- 

ბული ადამიანის სულის ძახილი და თავი- 

სუფლებისკენ ლტოლვა. 
მნიშვნელოვანი სიმბოლური დატვირ- 

თვა აქვს აველუმის კავშირს სამ ქალ- 

თან ერთსა და იმავე დროს: მელანიასთან, 

  

რომელთანაც კანონიერი ქალიშვილი – 

ეკაეკატერინეკატო ჰყავდა; რუს სონიასთან. რომელიც აველუმის 

სიყვარულის შემფასებელი არ აღმოჩნდა, რადგანაც, აველუმის 

სიტყვებით, „თავს უშველა“ და გათხოვდა, და ფრანგ ფრანსუა- 

ზასთან, რომელმაც აველუმის სისხლი და ხორცი კონტრაბან- 

დასავით გააპარა იმპერიიდან და აველუმს უკანონო ქალიშვილი 

აჩუქა. „მელანიას ადგილი სონიასთვისაც ისეთივე მიუღწეველი 

იყო ყოველთვის, როგორც ფრანსუაზასთვის და ამაზე არცერთი 

არ ფიქრობდა, ანდა, უფრო სწორი იქნება თუ ვიტყვით, ორივენი 

უსიტყვოდ აღიარებდნენ, ყველაზე მეტად მელანიას რომ ეკუ- 

თვნოდა ის ადგილი“ (96,280). მელანია იყო ეროვნული გენისა და 

ოჯახური ტრადიციის ბურჯი, რომელიც „საკუთარი სისხლით 

კვებავდა აველუმის ფესვებს, რათა იმას ეცოცხლა” მიუხედავად 

იმისა, რომ აველუმს ფრანსუაზასთან უკანონო შვილი ჰყავდა, 

მისთვის ცხადი იყო, რომ დროთა განმავლობაში გადაულახავი 

უფსკრული გაჩენილა და „გარდა სიტყვებისა, გინდაც გარდა 

სიტყვებით გამოთქმული გრძნობებისა, სხვა არაფერი ჰქონდათ 

საერთო, არც სამშობლო, არც ენა, არც წარსული და არც მო- 

მავალი. არაფერი! (96,305). სიყვარულის მნიშვნელობა რომანში 

თავისუფლებისა და ტყვეობის განუწყვეტელი მონაცვლეობით, 
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ურთიერთდაკავშირებით იქმნება. 

პოსტმოდერნისტული ნაწარმოებისთვის უმთავრესი დამახა- 

სიათებელი თვისება, როგორც აღვნიშნეთ, არის ინტერტექსტუა- 

ლობა, რაც უხვად ციტირების, ალუზიის, რემინისცენციის, მი- 

ბაძვის, პაროდიის სახით ვლინდება. ინტერტექსტუალობა არის 

პოსტმოდერნიზმის ერთ-ერთი ნიშანი, რომლის დროსაც ციტი- 

რებული შეიძლება იყოს ნებისმიერი ტექსტი – მხატვრული, 

მეცნიერული, საცნობარო და ა.შ. როგორც ცნობილი მეცნიერი რ. 

ბარტი აღნიშნავს: „ყოველი ტექსტი წარმოადგენს ინტერტექსტს; 

ურთიერთგანსხვავებულ დონეზე მასში მონაწილეობენ სხვადასხვა 

მეტ-ნაკლებად საცნაური ტექსტები, რომლებიც წინამორბედი და 

გარემომცველი კულტურის კუთვნილებაა. თითოეული ტექსტი 
წარმოადგენს ძველი ციტატებისაგან ნაქსოვ ახალ ქსოვილს, კულ- 

ტურული კოდების, ფორმულებისა და რიტმული სტრუქტურების 

ნაწყვეტები, სოციალური იდიომების ფრაგმენტები და ა.შ.“ (10,54| 

ო. ჭილაძის „აველუმი“ წარმოადგენს ტექსტს, რომელიც ასახავს 

რეალურ მოვლენებს, სადაც აშკარა და დაფარული აზრები ერთ- 

მანეთშია გადახლართული. როგორც ლ. პერონ-მუაზესი სამართ- 

ლიანად აღნიშნავს: „პოსტმოდერნისტული ნაწარმოების კითხვის 

პროცესში სამივე – ავტორი, ტექსტი და მკითხველი იქცევიან 

ერთიან „უსასრულო ველად, სადაც მიმდინარეობს წერილობის 

თამაში“ (49,215). 

მ. კვაჭანტირაძე აღნიშნავს: „ოთარ ჭილაძე იყენებს მარტივ, 

რთულ და კომპლექსურ ნიშნებს. მარტივი ნიშნები გულისხმობენ 

მნიშვნელობის მხოლოდ ერთ დონეს. რთულია ის ნიშნები, რომლებ- 

საც მნიშვნელობა უფრო ლღრმა დონეზე დაჰყავთ. რაც შეეხება 

კომპლექსურ ნიშნებს, ისინი ქმნიან მნიშვნელობათა გადაკვეთის 

ზონებს, „აფიქსირებენ ჰომოლოგიურ შესაბამისობებს მათ შორის 

და ორიენტირებული არიან ახალ მნიშვნელობებზე“(59,162). რო- 

მანში ,,აველუმი“ ვხვდებით გამეორებებს, რომლებსაც გარკვეული 

სიმბოლური დატვირთვა აქვს. გამეორების შესახებ მ. კვაჭანტი- 

რაძე დასძენს: „გამეორება (იტერაცია) იწვევს ზენიშნის, ანუ 

სუპერნიშნის წარმოქმნას. სუპერნიშანი არსებითად პოლისემან- 
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ტიკური და პოლივალენტური ნიშანია, რამდენადაც იგი აჩენს 

არა მხოლოდ ახალ მნიშვნელობებს და ახალ კავშირებს, არამედ 

ააქტიურებს გერაციის პროცესსაც, როცა ნიშნები თავადვე აჩენენ 

ახალ ნიშნებს“ (59,166). 

რომანში რამდენჯერმე მეორდება ფრაზა: „ყველა თავისას 
სჭედავს კიდობანს“, თითქოს ამ უდიდეს იმპერიას წალეკვას უქა- 

დის წარღვნა და თვითგადარჩენისთვის ბრძოლა ყველას ჩუმად 

და თავისთვის უხდება. აველუმს მთელი თავისი სიცოცხლის მან- 

ძილზე არ შორდება 1956 წელს გარდაცვლილი ბიჭის სახე და 
მას ხან სიზმარში ხედავს, ხანაც თავისი შვილისშვილის მამად 

ევლინება. ის ბიჭი კი, სადარბაზოში, კიბის საფეხურზე, სისხლის 

გუბეში, დაიმედებული, სისხლისაგან იცლება. აველუმს მთელი 

ნაწარმოების მანძილზე არ შორდება დის ხატებაც, გასხვისებუ- 

ლი, გაჩუქებული დისა, რომლის კივილსაც თითქოს სიკვდილის 

წინ ისმენს, მონატრებული, „დანაშაულის“ გრძნობით დამძიმებუ- 

ლი აველუმი გრძნობს ახლობელი, სისხლით ნათესავის სულიერ 

სიახლოვეს, მაგრამ ტკივილის განცდა და დანაშაულის შეგრძნება 

მოსვენებას უკარგავს. 

აველუმის მოგზაურობა თბილისიდან მოსკოვში, მოსკოვიდან 

პარიზში ანუ დაპყრობილი ქვეყნიდან დამპყრობელი ქვეყნისკენ და 

ბოლოს თავისუფლებისკენ – პარიზისკენ, – ეს იყო საკუთარი 

თავის ძიების, შეგრძნებისკენ სწრაფვის, ამ სამყაროში საკუთარი 

როლისა და ადგილის პოვნის მცდელობა. არჩევანის უფლება 

აველუმს არ ჰქონდა. ეკაეკატერინეკატოს საყვედურზე, მთელი 

სიცოცხლე საკუთარი შემოქმედების გმირების ძიებაში გაატარეო, 

აველუმს პასუხი არა აქვს. 

მნიშვნელოვანი სიმბოლური დატვირთვა აქვს რომანში მამის 

ცნებას. „სისხლმა და ხორცმა მოუყვათ იმათაც უცებ, ერთი სი- 

ტყვით, უსიტყვოდაც, რის მოსაყოლადაც აველუმს არც სიტყვა 

ეყოფოდა, არც სიცოცხლე, “– სადაც მამის ცნებასთან არის 

დაკავშირებული ცნობიერი და არაცნობიერი მნიშვნელობები, 

სისხლისა და სულის მისტიკური ერთიანობა... 

მნიშვნელოვანია მწერლის ფილოსოფიური განზოგადებით 
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აღნიშნული სამი თაობის პრობლემა. ყოველი ადამიანი „სულ 

ცოტა სამი თაობის ჯამს“ წარმოადგენს: პაპის, მამის და საკუ- 
თარისას, „სამი დამოუკიდებელი სამეულის ძირითადი წევრი“. ამ 

მარადიულ წრებრუნვას წუთისოფლისას აკვირდება აველუმი, მან 

იცის, პაპამისი ცოცხალი რომ ყოფილიყო, სამალავის ძებნაში 

იქნებოდა უკვე, მამამისი გულხელდაკრეფილი იწვებოდა ისევ, 

თავად კი მიაჩნია, რომ „უშიშართა სამეულის“ დამწყებია, თუმცა 

გრძნობს, ეკაეკატერინეკატო უფრო გამბედავია და თავგანწირვით 

ებრძვის ბოროტ იმპერიას სამშობლოსა და საკუთარი სულის 

თავისუფლების გამო. 

თავისუფლების სახელით შემოდის რომანში არეულობა, გა- 

თიშულობა, ქაოსი, ნგრევა. აველუმი გრძნობს, რომ ნანატრ, 

ნაოცნებარ თავისუფლებას მოუმზადებელი შეხვდა საზოგადოება. 

თავადაც ვერ მიიღო ის, რაც სურდა; იმპერიის დანგრევამ ვერ 
მოუტანა ბედნიერება, დაინგრა მისი სიყვარულის იმპერიაც, რო- 

მელიც მან სამ ქალზე დააფუძნა: მელანია (თბილისი) – სონია 

(მოსკოვი) – ფრანსუაზა (პარიზი). აველუმის მომავალი აღ- 

სასრულისკენ მიდის, სიბნელიდან სიბნელისკენ, იგი ბრმა ტყვიის 

მსხვერპლი ხდება. 

რომანში არსებული დრო – 199) წლის დეკემბერი – არ 
არის გადამწყვეტი, რადგანაც ავტორი საერთოდ საქართველოს 

ისტორიას და საბედისწერო აწმყოს მითოსურ დროსა და სივრ- 

ცეში განიხილავს. ერთი ადამიანის პირად ტრაგედიაში დაპყრო- 

ბილი ერის სულიერი ტკივილი ჩანს. 
მნიშვნელოვანია რომ პოსტმოდერნისტულ ნაწარმოებში 

ფართოდ იჭრება ესეისტურ-თეორიული ნაკადი, რომლის დრო- 
საც ავტორი ცდილობს აღწეროს ის, რაც ადრე ტექსტის მიღმა 

რჩებოდა, ახლა კი ტექსტის ორგანულ ნაწილად იქცევა. ესეის- 

ტურობა ნაწარმოებში თვით ამ ნაწარმოების შექმნის პროცესზე 

რეფლექსში იჩენს თავს. პოსტმოდერნისტული თხზულების ერთ- 
ერთ უმთავრესი ამოსაცნობი ნიშანი ინტერტექსტუალობასთან 

ერთად ესეისტურობაც არის, რაც ოთარ ჭილაძის რომანებში 
საუკეთესოდ არის გამოხატული. 
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რომანში „აველუმი“ მნიშვნელოვანი ადგილი ენიჭება წერი- 

ლებს. ფრანსუაზა ზოგჯერ ხუმრობით მისსა და აველუმის სიყვა- 

რულს ეპისტოლარულს უწოდებდა. ნაწარმოებში ვკითხულობთ: 

„დღეს „ეპისტოლარული“ ურთიერთობის მრავალი სახეობა არ- 

სებობს – ტელეფონი, სელექტორი, ვიდეო თუ აუდიო ტექნიკა 
– მაგრამ წერილი მაინც საფუძველია ასევე უკვე ანაქრონიზმად 

გადაქცეული სიყვარულის იმპერიისა. თავისუფლად შეიძლება 

ითქვას, რომ კაცობრიობამ მთელი თავისი სიცოცხლე დასაწერის 

შესანიღბი და დაწერილის ამოსაკითხი საშუალების ძებნასა და 

გამოგონებას შეალია“... ან „მეც, რაკი თუნდაც ამ ჩვეულებრივ 

წერილს ვწერ, ეტყობა მჯერა კიდეც მისი, მისი სიცოცხლისუ- 

ნარიანობისა და იმისაც, მართლა რომ წაიკითხავს მომავალში 

ვიღაც ჩემს ნაცოდვილარს. მწერალი კი, კაცმა რომ თქვას, სწო- 

რედ ესაა, ანდა, მხოლოდ ესაა – ვიღაცისთვის ხმის მიწვდენის 

დაუოკებელი სურვილი – თუ ვერ გაიგებს, მოგისმენს მაინც – 

ნებაყოფლობითი გულახდილობაა“ (96,280). 

როგორც ლ. ბრეგაძე აღნიშნავს: „პოსტმოდერნისტულ ოპუს- 

ში გვერდიგვერდ შეგვხვდებათ სრულიად განსხვავებული მანერით 

შესრულებული პასაჟები, სხვადასხვა ლიტერატურული მიმდინა- 

რეობისათვის დამახასიათებელი მხატვრულ-გამომსახველობითი 

საშუალებები, და ბევრიც ისეთი, მანამ რომ არსად შეგვხვედრია. 

აქედან – პოსტმოდერნისტული თხზულების გამიზნული ეკლექ- 

ტიკურობა. ამ განურჩევლობას მხატვრული გამოსახვის საშუა- 

ლებათა და ასახვის ობიექტთა მიმართ ნონქსელაქციას უწოდებენ 

(ნონქსელაქცია – შერჩევაზე უარის თქმა)“(18,1 12). 
ამდენად, ოთარ ჭილაძის რომანი „აველუმი“ უაღრესად საინ- 

ტერესო, ღრმა სიმბოლოებითა და მნიშვნელობებით დატვირთული 

ნაწარმოებია, რომელშიც, ერთი მხრივ, XX “საუკუნის მეორე 

ნახევრის საქართველოს ისტორიული მდგომარეობაა ასახული, 

მეორე მხრივ – პიროვნება, მწერალი, რომელიც ვერ ჯდება იმ- 

პერიის ჩარჩოებში და თავისუფლებისაკენ ,,გგაფრენას“ ცდილობს, 

მაგრამ ვიტრინის მინაზე დამხობილი, სასიკვდილოდ დაჭრილი 

გრძნობს, რომ ყველაფერი დამთავრდა. ავტორმა აველუმის ცხო- 
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ვრებისეული ხვედრი განაზოგადა და მოგვითხრო ის ტრაგედია, 

რომელიც „უმკაცრესი იმპერიის“ პატარა და დაუცველი ერის 
დაპყრობისაკენ სწრაფვას მოჰყვა. 

„ყველა მისი გმირი ერთი და იგივე პიროვნებაა, ოღონდ 
სხვადასხვა ეპოქაში მცხოვრები და დროის შესაფერისად ფერ- 

შეცვლილი. ხოლო ის „ერთი და იგივე პიროვნება“ თვითონვეა, 
რამდენადაც ყველა მწერალი თავისი შემოქმედებით ბიოგრაფიაში, 
მაინც იმას აღწერს, რაც უნახავს და მაინც იმას ხატავს, ვისაც 
კარგად იცნობს“|96,56L1). 

რომანში ავტორმა გვიჩვენა პოსტმოდერნიზმისთვის დამახა– 

სიათებელი სტილის ორმაგი კოდირება, სრულქმნილება, მოუ- 

ლოდნელობით დატვირთული სივრცეები, პირობითი და აბსტრა- 
ქტული ფორმა, ეკლექტურობა, სიმბოლურობა, ორაზროვნება და 
მითში გავრცობილი რეალობა. 

ამრიგად, ოთარ ჭილაძის შემოქმედებას მნიშვნელოვანი ად– 

გილი უკავია XX საუკუნის მეორე ნახევრის ქართულ ლიტერა- 
ტურაში. ცნობილი მითების ინტერპრეტირებით, პაროდირებით, 

ავტომითების შექმნით თუ ბიბლიიდან მომდინარე პარადიგმებით 
ოთარ ჭილაძემ აღწერა ადამიანის მსოფლგანცდა, მსოფლშე– 

გრძნება, საკუთარი არსის და რაობის ძიება ამქვეყნად, სადაც 
ადამიანს ყოველთვის უხდებოდა ბრძოლა საკუთარი თავის დამ- 

კვიდრებისათვის. ოთარ ჭილაძის გმირებიც სწორედ ცხოვრებას- 
თან, ბედისწერასთან მებრძოლი ადამიანები არიან, რომლებიც 

მიისწრაფვიან სულიერი სიმშვიდისაკენ. 

„მხატვრული სივრცე”, რომელიც ნაწარმოებებშია აღწე– 
რილი წარმოგვიდგება როგორც დროსთან კავშირში მოაზრე- 
ბული ერთიანი კონტინუუმი, რომელშიც არსებობენ რეალური და 

ირეალური პერსონაჟები და ისე ვითარდება მოქმედება, თითქოს 

მხატვრული სივრცის სპეციფიკური თავისებურებები მწერლის 

წინაშე განსაკუთრებით იდეოლოგიური და კონკრეტული ამოცა- 

ნებიდან იყოს აღმოცენებული. სამყაროსა და ისტორიის აღქმის 
პროცესი საზოგადოების მიერ სწორედ ამ „სივრცეში” იგრმნობა. 

ავტორის მიერ აღწერილ ამ ერთიან სივრცეში მოგზაურობენ და 
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განვითარების სხვადასხვა სფეროს აღწევენ თითოეული რომანის 
გმირები, თითქოს ერთი ავსებს მეორეს და ა.შ. სივრცული სა- 

ფეხურები სამყაროს თავისებური მიკრომოდელია. ალექსანდრეს 

სივრცე არ ჰგავს აველუმისას, ან ფარნაოზისას, მაგრამ მათი 

სულიერი სიახლოვე ამ სივრცის მსგავსებას უსვამს ხაზს. ფარ- 

ნაოზმა დაკარგა „ყველაფერი”, რათა ალექსანდრეს ეპოვა „,,მარ- 

თა”, დასრულდა ერთი, დაიწყო მეორე, უფრო ახალი და უფრო 

იმედიანი, თუმცა აველუმი უბრალოდ დროსა და სივრცეში „გა- 

მოკიდებული” სულიერი სიმარტოვის „სახეა”, რომელმაც იცის 

რატომ ხდება „ეს ყველაფერი”, მაგრამ არ იცის როგორ შეაჩე- 

როს ,დრო”. სივრცული მოდელია ქალაქი „ვანი“, რომელშიც 

„»უცოდველი” ადამიანები ცხოვრობენ, ზღვის გაქრობა კი ის 

„სიცარიელეა”, რომელმაც ამ ადამიანთა სულში უნდა დაისადგუ- 

როს, რათა იშვას ქაიხოსრო, მაგრამ ამ სიცარიელიდანვე იშვება 

იმედი – იკაროსი, მართა და ფრენის სურვილით შეპყრობილი 

ეკაეკატერინეკატო. 
დასაწყისი და დასასრული, ნგრევა და განახლება, სიკვდილი 

და დაბადება, ეს არის მთელი გზა ოთარ ჭილაძის რომანებისა, 

რომლებიც ერთი შეხედვით დამოუკიდებელი ნაწარმოებებია, მა- 

გრამ ყველა მოქმედი გმირი ერთმანეთს ავსებს, თითქოს ერთი 

სულის მატარებელი პიროვნებაა. ავტორი აღწერს ადამიანის ში- 

ნაგან განცდებს, მის სწრაფვას საკუთარი ადგილის დამკვიდრე- 

ბისათვის ამ სამყაროში, მითოსური პარადიგმები და სახეები კი 

უფრო მეტ მომხიბვლელობას და განზოგადებას სძენს ნაწარმოე- 

ბებს, ოთარ ჭილაძის რომანებში გამოხატულია ისტორიზმთან, 

ფოლკლორთან, მითოსთან შერწყმული რეალობა და ადამიანი – 

მთელი მისი არსებით, სულით, მისი სამყაროთი, მსოფლგანცდითა 

და მსოფლშეგრძნებით. 
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ღასპვნა 

ამრიგად, XX საუკუნის 80-იანი წლების ქართული ლი- 

ტერატურა მნიშვნელოვანი, მრავალფეროვანი და თავისებურია, 

რაზეც გავლენა, რა თქმა უნდა, მსოფლიო ლიტერატურაში მი- 

მდინარე პროცესებმაც იქონიეს. დასავლური პოსტმოდერნიზმის 

საფუძველი, შეიძლება ითქვას, არის რაციონალიზმით დიდი იმედ- 

გაცრუება, რადგანაც ასეთი მსოფლხედვა სამყაროს ადეკვატურ 

წვდომაში უძლური აღმოჩნდა. რუსული პოსტმოდერნიზმი დასა- 

ვლეთისაგან განსხვავებით უფრო გვიან დაიწყო და დაემთხვა და– 

სავლურ პოსტმოდერნიზმს, თუმცა რუსულმა პოსტმოდერნიზმმა 

მისი იდეოლოგია უფრო მტკივნეულად მიიღო, რადგანაც აქ მას 

განსხვავებული გარემო დახვდა. რაც შეეხება ქართულ პოსტმო- 

დერნიზმს, მის საფუძვლად უპირველესად საკუთარი ვინაობის, 

არსისა და რაობის გაურკვევლობა შეიძლება მივიჩნიოთ, რაზეც, 

რა თქმა უნდა, საქართველოს ისტორიულმა მდგომარეობამაც 

იქონია გავლენა. 

ამდენად, როგორც თამარ ბერიკაშვილი თავის სტატიაში 

„პოსტმოდერნიზმი და მასობრივი კულტურა” აღნიშნავს: სიტყვა 
„პოსტმოდერნიზმი”, ისევე როგორც „პოსტმოღერნი”, ბოლო 

დროის ერთ-ერთი საყოველთაოდ ხმარების ტერმინებია, თუმცა 

მათი განსაზღვრება არაცალსახაა. არ არსებობს ერთნაირი შეხე- 

დულება იმის თაობაზეც კი, ვინ გამოიყენა ისინი პირველად. 
ერთნი ავტორად იჰაბ ჰასანს ასახელებენ, სხვები – ფედერიკო 

დე ონიზის, მესამენი – ამიტაი ესციონის. ყველა შემთხვევაში 
ეს ტერმინი, როგორც ხდება კიდეც, რაზედაც იური ლოტმა- 

ნიც წერდა, ჯერ ფურცლებზე ლიტერატურამ აამეტყველა და 
შემდეგ გადაიქცა რეალობად. პოსტმოდერნიზმის და პოსტმოდერ- 
ნის ცნებები ხშირად განიხილება როგორც იგივეური, მაგრამ ჩვენ 

ვიზიარებთ შეხედულებას, რომლის თანახმადაც პოსტმოდერნი 

განსხვავდება პოსტმოდერნიზმისაგან, რაც მარტო განსხვავებულ 
სახელწოდებებში არ იჩენს თავს. პოსტმოდერნიზმი ეს ხელოვნე- 

ბის სხვადასხვა სფეროსთვის დამახასიათებელი სრულიად გან- 
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საზღვრული სტილია, რომელსაც ზოგჯერ გვიანდელ მოდერნს 

მიაკუთვნებენ” ხოლო როდესაც საუბარია პოსტმოდერნიზმზე, 

იგულისხმება არა რაღაც ვიწრო სტილისტური მიმდინარეობა, 

არამედ ისტორიული ვითარება, სიტუაცია, რომელშიც ყველა აღ- 

მოვჩნდით, იმისგან დამოუკიდებლად, თუ როგორია ჩვენი იდეები, 

შეხედულებები, გეოგრაფიული მდებარეობა, გემოვნება, ასაკი თუ 

სქესი. ამდენად, თუ პოსტმოდერნიზმი მიეკუთვნება უპირატესად 

კულტურას, პოსტმოდერნი – ისტორია(15|. 

პოსტმოდერნისა და პოსტმოდერნიზმის ანუ ეპოქისა და ლი- 

ტერატურული მიმდინარეობის განვითარების გზები და პროცე- 

სები შეიძლება რამდენიმე ძირითად საკითხად დაიყოს, როგორც 

ქართულ, ასევე მსოფლიო ლიტერატურაში: 

1. პოსტმოდერნი, როგორც ეპოქა, ისტორიული დროისა და 

ცვლილებების ამსახველი; 

2. პოსტმოდერნიზმის წარმოშობა, თუმცა კი იგი ავანგარ- 

დიზმს მოსდევს ქრონოლოგიურად, მას მაინც მოდერნიზმის მი- 

მდინარეობის საწინააღმდეგო მიდინარეობად განიხილავენ და მის 

ჩამოყალიბებასაც მოდერნიზმის დასრულების შემდეგ განიხილა- 

ვენ. ცნობილ ლიტერატურათმცოდნეთა ჟან ფრანსუა ლიოტარის, 

ვოლფგან ველშის განცხადებით იგი ჯერ გაუთანაბრად მოდერნი- 

ზმს, შემდეგ მის პირისპირ დადგა და თანდათან დამოუკიდებელ 

მიმდინარეობად ჩამოყალიბდა. 

3. პოსტმოდერნიზმის განვითარების თავისებურებები, რომე- 

ლიც მსოფლიო ლიტერატურაში არსებობდა, ქართულმა პოსტ- 

მოდერნიზმმა მიიღო, თუმცა ამ უკანასკნელს საკუთარი, თვით- 

მყოფადი მახასიათებლები გააჩნია. 

4. პოსტმოდერნიზმის ძირითადი ნიშნები, რაც განასხვავებს 

მას უპირველესად სხვა ლიტერატურული მიმდინარეობებისაგან 

შემდეგ საკითხებად შეგვიძლია გამოვყოთ: „ავტორის ნიღაბი“, 

ინტერტექსტუალობა, ესეისტურობა, სტილის ორმაგი კოდირება, 

სიმბოლურობა, ინდივიდუალობა და რეალობა, ისტორიზმი, ,და- 

მალული ღიმილი“, პაროდია, ირონია, პირადულ „მე“-ს ენაცვლე- 

ბა მრავალი „მე“, ციტატა, ციტაცია და ა.შ. პოსტმოდერნიზმმა 
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'თითქმის ყველა მიმდინარეობებიდან აიღო ესა თუ ის საკითხი, 
'მიიღო, შეითავსა და სრულიად ახალი სახით წარმოგვიდგინა, 

5. ქართული პოსტმოდერნისტული პროზის წარმოშობა-ჩა–- 
პაყალიბების საფუძვლები მოდერნიზმის შემდეგ ,ფ„წარმოშობილ” 

უნდა ვეძებოთ. 20-30-იან წლებში დასრულდა მოდერ– 
ნიზმის ერთი ეტაპი და სადაოა საკითხი 60-70-იან წლებში 
ისევ მისკენ მიბრუნების შესახებ, რადგანაც უკვე 80-იან წლებში 
იქმნება ისეთი პოსტმოდერნისტული მანერით დაწერილი ნაწარ–- 
მოებები, რომლებიც კონკურენციას თავისუფლად გაუწევენ მსო–- 

ფლიო ლიტერატურაში არსებულ ნებისმიერ პოსტრმოდერნის- 
ტულ ტექსტს, ამის მაგალითად შეიძლება მოვიყვანოთ ნაირა 

გელაშვილის შემოქმედება, გ. დოჩანაშვილის ,კვატერ(პო)ლოო 

ანუ აღდგენითი სამუშაოები“ და სხვა ჩვენს მიერ განხილული 
ნაწარმოებები. 

პოსტმოდერნიზმი ფილოსოფიური აზროვნების შედეგად შეი– 

ძლება ჩაითვალოს, როგორც ტექსტისა და აზროვნების გააზრე- 

ბული ურთიერთობა როგორც ლიტერატურული მიმდინარეობა 
გამოირჩევა თავისი გლობალურობით, მსოფლშეგრძნებით, ადა– 
მიანის შინაგანი განცდილი რეაქციით გარემომცველ სამყაროზე, 
ნაწარმოებში ფართოდ იჭრება ესეისტურ-თეორიული ნაკადი, 
მთავარ ამოსაცნობ ნიშანს აგრეთვე ტექსტის ინტერტექსტუალო–- 

ბა წარმოადგენს, დამახასიათებელია სტილის ორმაგი კოდირე- 

ბა, მოულოდნელობით დატვირთული სივრცეები, ეკლექტურობა, 
სიმბოლურობა და ა.შ. 2 

XX საუკუნის 80-იან წლების ქართული პროზა უაღრესად 

მნიშვნელოვანია. ნაირა გელაშვილის, ჯემალ ქარჩხაძის, ოთარ 

ჭილაძის, გურამ დოჩანაშვილის და სხვათა ბრწყინვალე ნაწარ- 

მოებები სრულად წარმოადგენენ და გამოხატავენ ლიტერატურუ- 
ლი პროცესის ძირითად თვისებებს, რომელიც ვითარდებოდა ამ 

პერიოდის ქართულ ლიტერატურაში. უპირველესად აქ გვხვდება 

ინტერტექსტუალობა, ქვეტექსტები, გადაფარული აზრები. ქარ- 
თველი მწერლები ხშირად მიმართავენ ციტაციას და ციტატას, 

საკუთარი დამალული თუ გახსნილი აზრების გამოსახატავად.



აღსანიშნავია, აგრეთვე ირონიულობა და პაროდია, ხშირად თა- 
ნამედროვე მწერლებს ადამიანთა ურთიერთობის ქვეტექსტები პა- 

როდირებამდე დაჰყავთ, ისინი ქმნიან საკუთარ პოეტურ სამყაროს 

და თავისებურად წყვეტენ ინდივიდუუმის ყოფნას სამყაროში. 

დასავლური პოსტმოდერნიზმისგან მომდინარე კონცეფცია, 

„ავტორის სიკვდილი“ და სამყაროს ერთ დიდ ტექსტად გადაქ- 
ცევა, ქართულმა პოსტმოდერნიზმმა სრულად მიიღო, და თავის 

მხრივ, უფრო მეტად წარმოაჩინა მრავალი შინაგანი „მე“, 

«ამდენად, XX საუკუნის დასასრულს ქართულ ლიტერატუ- 
რაში გვხვდება პოსტმოდერნისტული მწერლობის ბრწყინვალე 

ნიმუშები, ტექსტები, მაგრამ რადგანაც საუბარი გვაქვს 80-იანი 

წლების ქართული პროზის თავისებურებებზე, გადავწყვიტეთ გან- 

გვეხილა ის ძირითადი ელემენტები, რომელსაც ადგილი ჰქონდა 

ამ პერიოდის ლიტერატურაში. ქართულ პოსტმოდერნისტულ 

რომანში მკითხველი – თანაავტორის ურთიერთობა არის ,აქ- 

ტიური ინტერპრეტაციის თავისუფალი თამაში“. ტექსტში მოხმო- 

ბილი ციტატები ავტორს თავის ნაწარმოებში სიმულაციურობის, 

ცენტონურობისა და ციტატურობის ხერხით შემოჰყავს. პოსტმო- 

დერნისტული ტექსტების შექმნისას ავტორი ზოგჯერ სცილდება 

ლიტერატურის, ისტორიის საზღვრებს და გადადის მოსაზღევრე, 

„პარალიტერატურულ სივრცეში“. | 

აღსანიშნავია ნ. გელაშვილის შემოქმედების თავისებურება, 

რომელშიც მთელი სისრულით აისახა ადამიანის შინაგანი სა- 

მყარო, საკუთარი თავის ძიება, მსოფლგანცდა, მსოფლშეგრმნება, 

ორმაგი კოდირება, ავტორის ნიღაბი, ინტერტექსტუალობა. ნაირა 

გელაშვილის მიერ დანახული სამყარო ყოველთვის გულისხმობს 

მის მიღმა არსებულს, ამის დადასტურებას წარმოადგენს მისი 

რომანი: „დედის ოთახი“, მოთხრობები: „სერსო“, „ჩვენება (ანა- 

ბეჭდი)“, „მივემგზავრები მადრიდს“ და ა.შ. 

გურამ დოჩანაშვილის მოთხრობა: ,ვატერ(პო)ლოო ანუ 

აღდგენითი სამუშაოები“ პოსტმოდერნისტული პროზის შესანიშ- 

ნავ ნიმუშად ითვლება, სადაც ვხედავთ ავტორის ნიღაბს, ესეის- 

ტურ-თეორიულ ჩანართებს, ინტერტექსტუალურ თამაშებს, მეტა- 
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ტექსტუალურ კომენტარებს, ირონიას და ა.შ. აქ ავტორმა ახლე- 

ბურად და სრულიად განსხვავებულად წარმოგვიდგინა ავტორის 

როლი და დანიშნულება, მისი ნაწარმოებში ,,თანამონაწილეობის” 
მნიშვნელობა. ხოლო მოთხრობა „კაცი, რომელსაც ლიტერატურა 

ძლიერ უყვარდა“ ინტერტექსტუალობისა და ციტატურობის გა- 
მოხატულებაა. 

განსხვავებული წერის მანერით გამორჩეული ქართველი 
მწერალია ჯემალ ქარჩხაძე, რომელიც თემებისა და პრობლემების 

შესაბამისად ირჩევს წერის ამა თუ იმ მანერას. განსაკუთრებით 
აღსანიშნავია, ნოველა ,,დრო“, სადაც ნაჩვენებია ადამიანის დამო– 

კიდებულება დროსა და სივრცისადმი, სწრაფვა შეუცნობლისაკენ. 
ასევე ნოველა ,„,მეთერთმეტე ცნება“, სადაც ავტორმა ადამიანის 
ორმაგი სახე ასახა, ნაწარმოებში ,გუბე” კი ავტორმა ცნობიერე- 

ბის ისეთ სიღრმეებში მოინდომა შეღწევა, რომელზეც ადამიანებს 

საუბარი უჭირთ, ესაა სხვადასხვა საკითხად განზოგადებული 

გრძნობები და შეგრძნებები. თავისუფლებისადმი სწრაფვა, ინდი- 

ვიდუალობისადმი გამორჩეული მიდრეკილება, სულიერი განცდა, 
ეპოქის გამოხმაურებად ჩნდება ჯემალ ქარჩხაძის მოთხრობაში 
„იგი“. 

უაღრესად მნიშვნელოვანი ადგილი უკავია ქართული ლი- 
ტერატურის ისტორიაში ოთარ ჭილაძის მთელ შემოქმედებას. 
ავტორი სიახლეებს გვთავაზობს და მისი რომანები მკითხველი- 

სათვის ამოუწურავ მასალას წარმოადგენს ადამიანთა სულიერი 

მსოფლშეგრძნების შეცნობისა და ეროვნულ ქარტეხილებში გან- 

ზოგადებული საკაცობრიობო საკითხების უკეთ გასააზრებლად, 
რომანში „გზაზე ერთი კაცი მიდიოდა“ ცნობილი არგონავტების 
მითის ინტერპრეტაციით გადმოცემულია მთელი საქართველოს 

რეალური წარსული და აწმყო. ქართულ მწერლობაში ოთარ ჭი- 
ლაძემ პირველმა მიმართა ცნობილი მითის პაროდიას. მეორე რო- 

მანში ,,ყოველმან ჩემმან მპოვნელმან“, ავტორი ქმნის ხელოვნურ, 

მხატვრულ მითსა და მითემებს. ტექსტის პოლივალენტურობა, 

დროის განუსაზღვრელობა, პერსონაჟთა ორმაგობა (რეალური და 

სიმბოლური მნიშვნელობა) დამახასიათებელია ოთარ ჭილაძის 
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პროზისათვის. მესამე რომანში ,,აველუმი“, რომელიც 1995 წელს 

გამოვიდა, ოთარ ჭილაძე წარმოგვიდგინა ტექსტუალური გადა- 

ფარვები, ერთმანეთზე გადაწერილი ტექსტები, მითის შინაგანი 

აგებულებით გამოხატული იდუმალი კომენტარები, მონოლოგის 
ფორმა, ტრადიცია, არჩევანი, სიმბოლურობა, ორაზროვნება. 

ქართულ პოსტმოდერნისტულ პროზაში გამოიყო შემდეგი 

მთავარი თვისებები: 

I. ორაზროვნება, განუსაზღვრელობა, ორმაგი კოდირება. 

2. სიღრმე და ზედაპირულობა ერთდროულად, გრძელდება 
პიროვნულის წაშლა და ადგილს იკავებს მრავალი „მე“. 

3. წარმოუდგენლობა, პოსტმოდერნისტული ლიტერატურა 

ეძებს საზღვარს, ზოგჯერ ირჩევს „დუმილს“. 

4. ირონია. 

5. ისტორიზმი, ციტაცია, ციტატა... ცნობილი მითოსური 

სახების პაროდირება და რეალურ, ,,მიწიერ“ სინამდვილესთან 

გათანაბრება, ინტეპრეტაციის განსხვავებული ფორმა. 

6. დამალული „ღიმილი“, განწყობილება, ქვეტექსტები... 

7. კონსტრუქტივიზმი პოსტმოდერნიზმი კონსტრუქციას 

უკეთებს რეალობას. 

8. თამაში, გახსნილი ფორმები, ზოგჯერ ანარქია, მოქმედე- 

ბის პროცესი. 

9. რიტორიკა. 

თანამედროვე ქართულ ლიტერატურას ახასიათებს შინაგა- 

ნი ჩამწვდომი ხმა, ირონია, მწერლები ქმნიან საკუთარ პოეტურ 

სამყაროებს და თავისებურად წყვეტენ პიროვნების ყოფნას ამ 

სამყაროში, ხოლო მარადიული საკითხი ბოროტებისა და სიკეთის 

ბრძოლისა ერთნაირად ერგება ყველა მიმდინარეობის ტექსტს. 

ყველასგან განსხვავებით პოსტოდერნიზმი უარყოფს ერთ „მე“-ს 

და ყურადღებას ამახვილებს მრავალ ,,მე“-ზე, თავად ავტორი კი 

ამ დროს თავისი „დამხმარე“ ნიღბის მეშვეობით ნაწარმოებში 

წარმოადგენს ახალ, განსხვავებულ „გმირს“. 

პოსტმოდერნისტული ტექსტი მხატვრული თვალსაზრისით 

ითავსებს სხვა ლიტერატურული მიმდინარეობების ტექსტისათვის 
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დამახასიათებელ პრინციპებს, თვისებებს და ამასთანავე ქმნის 

ახალ, განსხვავებულ ფორმებს, შინაგან პრობლემებს, რომლებიც 

უკვე იყო წამოჭრილი მოდერნიზმის პირობებში, მაგრამ მოდერ- 

ნიზმმა მათი გადაჭრა ვერ შეძლო. ახალმა დრომ შეცვალა ნაწარ- 

მოების „დრო“ და „მდებარეობა“, არ არსებობს ,,აქ“ და „ახლა“, 

მხატვრულმა ტექსტმა „ყველგანმყოფის“ მნიშვნელობა შეიძინა. 

მთავარი ატრიბუტები: აზრი, წარმოდგენა, მოქმედება – ორგვარი 

ბუნება აზრისა: წარმოდგენა წინადადებებისა და ატრიბუტი: მოქ- 

მედება საგნებისა, წინააღმდეგობრიობა და ზემოქმედება – გახდა 
მნიშვნელოვანი. 

ამდენად, XX საუკუნის მეორე ნახევრის ქართულ პროზაში 
წარმოდგენილია განსხვავებული წერის მანერით შესრულებული 

ნაწარმოებები, განსხვავებულად გამოხატული აზრი, პერსონაჟები, 
სახეები, სიმბოლოები, გადაფარული აზრები, ორაზროვნება, ორ- 

მაგი კოდირება და მრავალი სხვა მნიშვნელოვანი თავისებურება, 

რომელიც ასე დამახასიათებელი იყო იმ ლიტერატურული მიმდი- 

ნარეობისათვის, XX “საუკუნის II ნახევრის მსოფლიო ლიტერა- 

ტურაში რომ იკიდებდა ფეხს. 
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)/IC)I#ტ MIIXIIXXV1IIტ 84% 

II0CIM0/ILI3M – 7IIIIIXCტIX»7I# 0 IIIIIნ#ტIVXXL 

4#7C2C774C27672777C7%C7C7276 77:772767277#77727 
28877X9#I77CXC/7772C9#77C22C/777C7C8VI7ILI 

„XX 9857C4 

IMICXVCCI80 # XVIხIV0მ #3X9101C# 07XI801IXM 113 82XC11C111IIMX 

116#M#0CIX6CM. 8 I#ICXXVCCXI3C 32//10XCX0 X0 3C9M06C 3C0XMხIIIMX0, #0- 
X0006 8 023I06 806M# M6CII9/6CX 8MX # თდ00MM#Mდი0VCIC# 8 Cდთიეეიმ 
#0IMI00CIILIX 8მ2II028/ICIMXM: 00MმXVXIM3M, 00მ2/IIM3M, CIIM80)I#M3M, 
M0/06C0CII3M, 83მMI20ქ)3M # 1.9. 8 MX0#XIIC XX 30L2 09M8)/IMCIC# 
X6C0MIIV «II0CIM07601IIM3M», X2X 0606II21CIIICC I0II9II4C, 010006 

06X0XVMILM6CX 3 C666 II0C0XCXმ10II#C 8 IMX60მXVნC #, 3006IIIC, 3 

#CMXVCCX80, MIIIIIXIXCIIIMII VCII08CX8 # CL0 /IVXC0C8110CM M#XC II00IICC- 
CMI, #0100MIC I0098XM9I01C98 8 01I06,6116LILCM II 0CM6XVIMXC 80C- 
MCIIM#. 110016X21C1IIC 8 M#90C MIMIIC092XV908XIC II900II6CCXI II2 0V66C- 
XC XX-XXI 3008 II0CX28)17III II6006/, IXMI60მ-/90080X2M1IM 30100C 

#3V9#7Xნ # 82V9M#0 0CMXICIIXნ6 16 MIV0IXI0IIM2#M08%ILC 32259#, #X0- 
X00XIC XI000/IMIM# II0016Xმ2ICIII#MC 1I00II6CCMI. II1030C IMMX60მX/ი0- 
06 7CVCIMIM6C II0CXM0/60IIII3M, X0X00XსILM X001IL070IIMM0CII 803- 
M#MXM 00CIM6C 232IIL20,M#M3M2, #8X961C#% M08აIM I0811CXV7L6XV 0I6IM 
რდ0LC0CM6M#0M, X0100LIL #8MIC9 063VIნხXI2IXCM შ832ILXM0,161C18M## 
დ9M0ლ00თCCX0LX0 MILIIIIICIVM#%, XIXMI60C21/0CMC0XM MXMICIIM IL 1C6ICIმ. 
LII0IMM6ს2X6Iხ#M0, 910 IV0CI0CX0M9MCX80 IIIXC0მ2IV0CIVნ6IX 1IC596CIIMX 
891382110 13M6CICIIIMXX 8 #C100CMV6C%0M, C0ILM#Mმ7#VIL0CM, IICM#X0- 
XIV0CIM90CMX0CM, 3CICXMც0CX0CM MXIIIIIVCIMII. "002CX0C CVI08286/4/M80 
0IXM6ყ810%, 9X0 I0CIM0/7/6C0I+M3M 6CI6 IXMX6C02ო/02 0 XIMXC021)/06. 

#4 »ნმილს ICI. 8 X09VIC XX 36M2 I0CILM0XM60LM3M 
0X82XMI 86C5ხ 1IIIXC)IIICMXV2XLX6CILIM MI, 8 3710M 0XX0III6LII # 
I0XV/3## IC 6MII2 MCIXXI0CყCII#MCM. II0CCIM07V60CXIM3M, MX II0C60M 
XV/I0XCCX86CII3 IM CIIIX, IIIII#I 3C16XIV6CCX06C XCVCIIMIC 3მII0,(8010 
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1100#MCX0XXICIM#9, M0XX #IXC006ლ08მ8X%, I0CXX6C 80010, M2C II0- 

C10/ახXV, II0CCX0)XსXV 01 Xმ2C26X7C#% L0CV3111CM0X# XVIIნI5/0XI, XIIII6C- 

ხ2IVი6MI, X0X#M 083XIM9IX#, X0CI0VC5X0, CVIII6CX8)/I0I. 

C 80-+IX I0ჟ08 ი 001IIIV0I0 868 8 L902V3MXCX0# XMXC0მუ/06 
0CXMV0XIVIM#XIVC0CCს 8ხLII6XICIIIMC X0IIX0CIIV010 XCV90IIV9, #3M6IMIIMCხ 

# M#0CM1C6CMIM 01L6IL%IM 0მ2CCM0106IIM#98. LLCII XC II0II 60C6XC 0 I0M 
MM M#I0V0M IIMC2X6MC C C2M0L0 92922 CI2I03M#MX0Cხ 303M0X- 
LIMIM VM0CლXMIX 60 X80090ლ0780 8 X00MM00I80M XIMICე21V/0IM#0CM 
1CყCIMIM, X0 I2 C010/IVLVIIILMM 26CIVხ CI0XIL0 VM0CIMXნ 8 07IV 

0I00X0XCIVVI0 «02MIXV» მXMX C0806MCIILIსXხIX IIMC276C/ILCIM, IX2X 
IV0მM /10ყმM818XMXM, L(8#0მ LI 68180, C20 ხVIII2736, /1X#6- 
MმM IX209X2X36. ც03IIIVV)2% 8 X#XC062IV0IM0CM X08706MCX6C I2Xმ# 
X20XMV#90CXL, C 0X80# CX000MLL, CI0CC06CI8X/CX I0#8XMCXMIMI0 0- 
8ხIX 6000M II CI0XX6C708, 88700 VXCC LC 0108I#MI826ICM 03MM%2M 
X#01IXMX0CCXV010 X069CIIM#, II0 C #0VI0M CX000#%LL, 3 310M 0100M9M0M 

MM00, I06 X2X0XნIM IIIC2X6XLნ6 II0601CXI2CI II6006/ L2MIM 0XV61XX0, 

L06 V #X2XXM010 IIMICმX6CXI8% IMIXMIC MIICIIMM, #MIIC0/I0LM# #IM თდ00- 
Mმ, VMIX276XI0 I0VIIV0 009M08X/M00821XC9, # 300C, XXC 803IIM%26X 

«9C06X0»IMM0CX»ნ» IM380CXIკ0# «287100CX0CM#M MმCMIM» # #80M##010 

#00008219. CX6CXXV6» 01M0X#XL, 910 8 I0CIM0/6C0IM#CIXCXM#X 
0X00#380#CXIII9X IIC9XM# 806I1X2 VCI8IM288X1M8267C9 #0CMMVIIIMX2ILM 

M06XXXV ყIMX2X0CICM IM 231000M, IM CI0XIM0CXV II0IსMIIMM211#%# IC X2 
ნ-00C82067ლ9 3 ILMმვვ. 

8 026016 იი007C-28XCV 07 #3 CმMXIX MX9Cე6CIIIX # 82X- 
LLხIX IIC6M0X08 II0CXI6CXVIM6CXI0 XI 8მ/IIL2MXV0XIM# XX 8062 8 #C100IMM# 
LI0VIV3#MILC#01IM IMIX60მIV/0Lნ6IL. II0X23280 ლ0780II6MIMC IIIMCმ1C7ICX, 
0IXIMV92101IXMXC# II0M I6M2MIMXCM, XVIIC0CXXCCI86IMIIXIM CIM)IV6CM 
MI# 0მ30060831CM 3CX6IV900%010 MVIIIIICV0IMI# L M080MXV XM- 

1602V0IVCMX/ XC9013XI0 IM MX 8ხI02XCIMIIMC 8 ICMCX2X. CIC06CXIM0 
VMXI600CILI 70-80-XIC I02XI, #0100ხI6 VCI0C8M#0 M0XXM0 Iმ38მX6 
«ICCX0C2VXIM» IIC9M0X0M, I0II2 X202IC0IMMI6C XI#M 023XIVMIILხIX 
XC9C6XMM1I C80#CX8მ8 CIM82107C9 I0VI C #CVI0CM, 8031MX206X «X20C» 
8 IX9IC02XV06, # IXM6CII8ლ0 06»0I#XXMXI6CIM 31010 X200ლ2 8 0MXMV 
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«Cდ0ი)» 18მ382X# 110CIM0#7609IM3M0M, XX «3II6MCIX0M», C007/M- 
18101#M#M CMX1C7XI # CII030. 

ILII2–Iს 8CCICX0328X#%9%. II0CIხI0 1IMCCI0CI082IIMM #8მუ)906XC8 –- 

M600/21ს I00#CX0/9II66C 8 I0C/3#MIVCM0# XIMIXC0მ1/06, #8# 0+უმვ- 
#IMM#Cხ 3I# I00II6CCI 8 1300ყ008C C0306MCILILხIX L0CV3I41#CMIMX 
MMC21CXLC#. CX06CIIII0 0600IMVM 38IIIMIM2#106 #2 IMX6002IV9V 80- 
აIX IX0#08 XX 8682, X2X I8 07 #3 82XI6C11IIIMX IIC9IM0//08. 

06»Xჯიო: #CCI0CX0828X#%. CI6X0XX0CM #CCIICI082XI9% 8 I2C109- 

IIC# ი260XC 83X810XCM 0C0606IIX0CXIM II003XI LI8140XI I CXI81III8141, 

IV»ნ2მM2 71092X8IIL8MXVXL, :#CMმMI2 IX20CაX2X3C, CIIმიმ %VIIMII873C 

# #X 90306 IIMIC02ო/006C XI6CVყCIIMC – II0CIM0760IIM3M. I V- 
3#MIMLC%2# ოI0CIM0X60VIMCXCXმ#% II0038 8 0100/0CIVს0M# CI6M9CIIM# 
CIMX2Cს C I010MX0M MM0080M# იII0CIM0/601IM#CXCM%0M XIIMXC03IVIVს, 
# III# მ88II#38 #CII0MX630821IMXI #CCII6,I08819# 1M3806CXIM6IX თ#XM0- 
C0%08 # 16006XMX08 I0CXIM0/#6C0XLM3M8მ, IX CVX0CI1#9 #M C00MV- 
XIM0C03მ1IIVIC 801307 # 003VI6I8XVI. 

Mთლ:20ჯ #MCCICI03238X>XV. 8 X290Cლ18C MCX0/08 MCCI6C7I082LILM8% 

#CII0Iხ30828XLI 1IMMCI0IIM6CC# 8 MM#ი0030M XXMX6C0C2XV06C080XVCXILIII4 
#030/X0L # M27C0M287ILL 0 II00IICX0CXXVCIVMIL 1 083811 II0CIM0- 
#60M9043M2. I I028089 0C80982 II0CIM0/C01M#3Mმ 387/0X6CI2 3 თIM/I0- 

C0დC%0CM MVIIIICIVI, 510 # 0I00X860XXV210X დ1II0C0რCXMC IV- 

ჟ9ხI XC. დ. 7IM07მი02, XL. 716M3მ8, XL. 7I60#M 72, L. I 321272, L. 6”2019მ, 

XC. 71888. 2 18016 16006XMX038 II0CXM0»60XM#3M#2 – II. X3C2XMმ, 

დ. 7IX0CIIMC0#8მ, 7. 3. თ0XCM2, #IX. MმIX670მ, „I. 710MX2 MM X9. 
3XV6CM6VIსI CI0VII#90010 2IMმXIM32 «IX6M2-X76CXCIL II0 L. )წ”)მი»/, 

XI 011MIIMIII «01430M8» XL. -I6I0632 # L. LI 8მჯმიმ. 3CC 310 ი0380X8- 

0X 0C908216I9M0 CX6IM2X6 16XCI/27I6I16IM 298XIL3 11001(3807IC1IM#M 
238310008 I0CV3#M9MCX#0I0 II0CIM0260IIM3Mმ2 8 600 IMმII#M0I9MმIL6IC0CM 
8XMI02XCII#M. 

0=803IL5IC 003/XXI8XXI IICCI6CI082I97 II IL2V9I2#M 108138. 
8 926016 I967VI0MIM#7X8 1101IნIIX3 292732 MI001380(6C1+IM#, 8 იმ- 
#0C 1CM#380CX80CM 02XV0CC6. 8 026071C 8XIC03XIC I#3V3061LL 01Cყ6- 
ლ780MIVMIC ICX0C58IIIIXII XVIIVC0CXCCX806IICM# CIICICMხI L0V3I41(CMMX 
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1CXCI08, II0M3I218IX II0CIM0X6C0ILIMCIXCIMMI#. LI2 0C9M08მ2VIM# 

X20021C69ILნIX #IXM II0CIM0/6C0IM3Mმ I00IIC008 02CCMვ210#702- 

IXXIXICM 0C006CIM0CM4 XI003MI ILI82M05I LICI201I8MXM, LM0C2M2 710982“ 

18II8MX0, I XCM2»2 I 209X2I36, 07202 9IMI 236. LI 28VMI0M 140- 

8M39M0# #3XI9VI0XC89 C2MXC C893M# 00CIM0//0C0IVIM3M82 C MM#0080# # 

L0V311CM0M XIMXC0C28IV00M, MIX XVI0XCCX8CIII0C 023IM006023#MC # 

820M#3X#890CXხ – C0X0C23116IIMC უემ/IMIIIM4#M, II0IIVMCIIM#6 X0MVXM%2 0X 

#M06C # M906XVIMC 82XIMXIC 8000C%L. 8 036016 MI II0IIხIX2XMCV I00- 
30CVM L02IL6 MCXM/ 31I0CX0X # IIMIC0მXV06IხIM I6C9ყCIIMCLM; 3006- 

0მ3M/#Xს II0CIM096C0CIMC0XIVMM0CCX0C M1IM00803300X106, X0I000C IIხI- 

1361C#% 800I0VIნC#% X MMCX0/1MხIM II0IIMXIM#M 061IC96X0C86V90CX0M# 

MVXსIV0XI, 2 +2XXC CI06CMXICILIIMC I030L0 IMIXC0C2XV0C8010 I6V6- 

1M9 X C03/2MMI0 CIMMVXI9IIM0CMIMC0IM 062MხIM0CX4 IIVICM მ21I0/II#- 

1IMIM XVI ხ-/90I6IX X0708. 

ულულიუირ. 80 88076CXM1 861C# მII/2#0ხM0CX 7CMხI, IIC/I, 
I66IM6CX #4CCX6I0388119, I2»Vყ9IV2#% M08#3X2, CXCIICX% 0230260XXM 
800ი000C08. II0CICMV9M6CC 82/III2IMXCIMC XX 30X2 # 8292I0 XXI 

9862 98XIMI0IC8 02IVIMM IM3 82#60XC6066 IIIIC06CXMხIX IM 80XCILXIX 

IICCM0208 8 #CI00VIIIM ICV31XLCX0X IIIIC02XV0XI C #ILM0)I I6M2XM- 

#0#, XVXCXCCCX861VხLM CIMXICM # 0მ39006#023)CM 3C16CIM#90C#0- 
L0 MXIIIICIIM##. CX-0C6CLII0 #IIIC06CIMI 70-80-L(C I0/LMI, (0100XMI6 

XCX0C890 M0XXM0 მ382X6 «IIC06X0/1IL+ხIM» IIC0M#0/(00M, II0CX0)I6XV 
Xმ0მ1ოC0#MXMIC XIIV 083/IM9XMსIX XC59C1## C80#CX8მ CIIIXIIMCნ M6X- 

XX» C060X, 803IMMX X20C 8 IXMIX6C0მI/06 # «06XC/I/1#10#M» 31010 
X20C2 8 00IMX»V «Cდ0ი/» 2382IM# II0CCIM072XC0IMMVM3M0M, #2 «3/IC- 
M6ILIICM», C067MILLMI01IIIM#M CMXICII # CI080. 

II0CCIM0/»IC0II#3M I859M26X თ00MIM06C0821ხC9M 3 MIM0080X XIM- 
8082ლ/ი0C Cლ00 37000# X07X0C8/IMVM%ხI XX 80Xმ. 8 310M 0XX#0IIICII# 
1 0V3##% X2MX%C IC 6LIM2 #MCXIMI0C9CIIIM6M. C03)288/MCს Xმ02MXCი0- 

MხI6 VI# II0CXIM0/X60981M3M82 XCXCXVხI, IXC00X330#X6CIII#%, 0 CმM 160- 

MMV – «C0V3MICIXIVM 1II0CIM0X60IVIM#M3M» – 00#8IMILC# X X0IIIIV XX 

86X2, X0X 3C16CXIMV6CXIVIM ძ0C0I0MC#. IX 370MV 80CM6CIM 0CII0CX#IM- 

X0Cხ 8ხI06XCIIMC X0IXM0CIXI00 XCVCIIM#9. I.3M06IIM7ICხ X0MXIC- 
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0#M 01IICIX# # 06CVXXC8I#. ც803IMXII2% 8 IMIMXIC02IV0ს80CM X0I- 

X6MXCXC I2X2# X20I#VIM0CXL, C 01M#0# CI000XLVI, CI0C06C+807მ8/2 

1I0#8/XICIM10 8035IX თ00M II CI0-XC6X0C9, 910 VXC MC 09089M51M826C6+ 

280ყმ3. 8 370M 0100MICM M1M0CC #8XCIXI# IIIC2X067I6 0 00/ICX88/ICI 

0X6C)I6M0 MI V #0მXIV01X0 IIMC27X6/I8 #ILC0CC MIICIIIMIC, #IC0/I0IM# 1MIIM 

დიჯსM2. 

8 IMX6C02I/0030XCII## I90030M9MXI Iუ0მMს M0CXVXV 3ICX0#- 

II0CXM0/6000M # XIMXC021/01(95IM I6§96MM#CM – II0CIM07/C0IM143- 

M0M. M# 300XC II0CIM0/6C90#82 CVIII6CI8V6CX #60X9M000/IIMVXLI#M IXI0/- 
X0/, 00CM#0XXXV 060 9მCI0 II0)3IV210X I633300IIICXIIILIხIM M0/60- 

1(0M. 8 VCI08##9MX I10CIM0X601ILM3Mმ IIMCმICIხ 0Xმ2381/C# 8 C0800- 

IICI80 II##0M, C8060/IMCM «I00Cუ0მ9C180»: C3060)9ახIC თინMLI, 

უ6MCXV8/4C, M6C00000ICIMIს80CILL, #00XM9, #ILXC0IXCMCX, #/80X#1IX0C 

#00#0032XMC, IIMCხM0, #660/II2#V IMXCX00CM#M, IL20V/XXCIIIIXIC 

860XIMI#28II0CIMM# I00CX038CX83 ... I „28I6IM 1 82XIVI6IM CX2V 
«X6MCX»ა - «MX0I, X2X ICXCIX» # «C032IVIMC, X2IX I7CIXCV». ILICIXCX0/10- 

IM96CM%MM 2112/I#M30M CX2X0 803M0X%C8სIM 010831M7L IICMX0/XV0IMM6- 

C#X06 00070M8M6C §0/0362 8 I080# 31II0XC, II2MIXM# 0610 8LVI06L- 

#9 I 0 V/X08IIხIM MIX0V, 610 007Iხ II M6CX0; XV2I0CXCCX8CILILILIC II00- 

#386X6CILM9 16 II0V8MIVM0XC# VCI8IM08/ICIIIIხIM 02#0C II028)112M, 

CX2M08MC# 303M0XIMVC0# C3060XIM29 1MIVXC0II007X8IIM#; 8 ICIXCX6 

86XIMM2#IICC M6CI0 32ILIMM8010X 3C001IM2IIMIM%, 18VCMX#ICIICII0CX%, 

C#M8071M3M. 

1II0CCIM0XC9IMCXCMMC II00#336/CII49 ც2CX0 II0CXICIX28/I6CIXLI 
2X X0/IL2X I6I7C00IXIVMM27XXM#CC%IMX 3XIXVCMCXXC8 663 8CMX0M I20- 

M0ILXIM. I116XI0CX099CX80, C08MCIILCIXIMIC IM /I2%#C CXIMIMIIIMMC X2M003 

ლ03M210L 0X9006ყ023IMVXI#M Xმ20XM9IXXMIM თ08. 8 II00143807CI9/X 
MCILI10IC#9 XCMCXVI 023IVIIL9I6IX X2#008: 8CCIC9XI, C006/IC86CX0802#M 

800XILC#9, CX832, 80XC817XILXL; #0/III2X 8 I2MC11 0000M6C #CI07ხ3VCX # 
M0/060I1#3M, 90 0XIIIVV5)IIC 8 I0CM, 970 8 II0CIC0I1ICM 00 ICII0/Iხ30- 

82M MXI# 30C00M#9XIM9 C)II0CX90CXIM 068/IსC0CXM, 8 I0CCIM0/6C0I1M#3M 

– I 8 1001XC8M9% 3თრთ0VMX2 #001ი0მCX8 # #IMICI21ILIILII. LI0CCIM0- 

#00MM3M ტე230)/II26X #C020XII M#6XMა/ 3XIXMX80I#0# 1 1101V/XIM0- 
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#0M XVI6IV00M# # I02#060CX2CX C00C06I0CXხ X 06X0/##VLCILM#10 

CC 8 09#MXV Cდრ6CLV, 071IM#M 13 #0MMX II0MMC003 #07100010 88XMMC+X- 
CM CIMM9MIMIMC #CIXVCCX8მ M# 061XI2Mს#I. 300Cხ XC CII6/V/CX 0IM6CXM7XV 
IMI080CXნ ILI12M%CXI I C/I2II8MXIM «II0CMX23 (0-ICM270X)», I IC 281090 #3 
#21I1ICMI80CMMX ,0MVMCIX08, 321II#CCM # 308986CXIMIM C03,მ# 80C%6- 
Mმ M1IIXC00CIVXIC MI 82XIხIC II0CCIM0/60I+CICXMC II00M380/CIIM#. 
8 34X «3898XLC1XM9X» )XIVVIIC 3C6IL0 8MXVXVხI MCCX0 # 0X801)61IM46 
ყ6036M2 L C06/6, 6-0 89VIX06M0M60C «#7». 1IL0CIM0/C0XIMCIXCM%2% 
300X2 II0M3MVმ91L2 X0M3#CIC0# 310X0#. LI0# 370M CI60X2 I0C2M§ 

M6X%ILV/ +02IM96CXIIM II X0CMIMVMCCMIMM, #06X XC8მ/I682LI# IICIII0- 
CICM#. #3100 – I0CIოM0/V6C90IIM#CX, 8 01XM#VIM6 0 II#C21X6X9 – M09C0- 
MMCXმ, IIსII8მCIC#9 #90X34#008810 II069CX231% C8010 «MIIXIV» # 
3C100IMXნ V#6X036016C, M001IM10 9M#I2XCI9%, I0X06ILIC 5V8CI8მ 
X C06CX8CIIL0CMV ICMCო/ MC CX0C0I826X # C2M. C8060/მ2 3 C80C6M# 

#I0C, 310 #M6CXMIL0 X01 II0#00IMXCX, #0100MI# IC X202XXI60C1I( III 
M0XM60XM3Mმ8, 0ქ142X0 9§8X9CXC#M 0,700IMM II3 82XILხIX «00MV7X0I#4» 
IX0CIM0,60IVM3Mმ. (I0CCIM0#460IMM3M MMII6C06CV6C1IC# MM ICM# I0#M#V- 
IIIMMII2MI, #0100ნხIC IICIIIMI M0/6C0XI3M, #0 10X6#X0 82CX07VXX#0, #8- 
C#0XIXVMM0 0 V8IC968ც LI0703IMIM 803M0XIL0CXMMX# #IX0II. 

LI0CXM0X6Cი90IVM3M (»I2X. IX00ძCX210§ – «Cლ0806MCIILLIXM», II0CI 
II0C/IC/1/10IIIIMIM») #8X#96C1IC# XCVCIICM, X010006 803IIMIXVV0 3 დM- 
X0C0დMI IM IXVIნIVC X0M9II2 XX 306Xმ. LII0CIM02C)0IVVIM3M0M 8 XL2- 

ყმXV6C M23ხI8მIIMI 20XIMICIIV0CM906C 16§CXIIC, X0X0006 0XX232#M0C»X 
0X VCIVV081(0CXM M076011MM4/3M3 1 II29მX0 1I0CM#CM#M C08ახIX თ00M. CI 
X8202%XC0M3V6XC# 8038081I6ILICM X 3IICMXXM3MV XCX002IIM#M, M0- 
XM808 ოი 00I0X010. (C0MXI 8 02XLIVCXIICM 6XVII #CVI0Xხ3082# 8 
#CX0C014# #CLVCCX88 # XIIIC02XVIXIXI IV 0603889CIIII% 60X6C 06- 

II6I0 1C§6ILI#%; მ 8 70-80-L»IX I0X2X 0 CXმ2/I 06III03CX06XIMIMCCMIMM 

დ010M0680M 320270I030# XVI ხIV0VCI. Xმ202MXC0ILXIM 1I0IM31(210M 
#8I96CXC# CIICIIIIდII96CXIM# CII0C06 0IICVII M#ლ00980CV019XM4#, 
M1M000IIIVII6CIVIL # II0C3+23870/ILXML65IX 803M0XIL0CX6C#, 6IX0 M0CX0 
8 0MX0CVXC210ILICM M1II96C. C0)0XIXM #3 0CIM08XXIX 010390288 176IVსIMMLIX 
M0M3I8%08 #8X96CXC9 #IMXCე16#CXVმX6M0CX6 X6#MCXმ. Xმ08მM16ი0#9%1 
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080#306 X0IIM0088ILIC CIMII#, II2I0წ/XXCCIILხIC I1IC0XM9708L0CX8- 
MM M00C10მ#CX8მ, 3XI6MXIMI8LM0CXV, CMM80/MVMIV0CX%, #0 C#X #00 
86M380CXI3XIC C10001ILI #I16C0II926XM090088M179 M 1... LI6%CI 0I1IM#- 
ყ20X7C# 06IIMCM 0CM1IVII4CIICILIIMIM, M#IIII0C31MM, LIMIმX, IIმ007IILM. 
2მX8 ი0C>LM0/60I4CXCX%010 16XCIმ X202%XXC0IX»IMIM CIმIV0897XC%: 
დე2IM0MI90CI6, 00მMXM0CXIს, CIM#8II2MC8 C #ლ0002/IMMხII0CXIXVM10, 
IVV/61XL2 # 1I0C860X80CXV%. 

II0C=LM0/060ნ0ILMIM3M II0M3M20X 306 თდ00MXI I0C2X0CIX0C800I0IMI4, 

#76M#, X0I# CMMVXIM0VCX MX (XC8მM ნსიულიM20 – «CMMVIM%IIXM%მ # 

C#MMXVIIVIIIM##») # VCI8L288XIM#M826X C80# I00MXI; VXC MMC 01#0206XICM 
სმ II00X301I6/IIMM II06ICXCIX # 01IIC0CX26X 0C21ხL0CXხ (VM- 

60010 =X0 – «IMM# 003%IL»). 

M07Vყ29M#0, 803X9XIIM6C 8 I0V31MICX01XM IIMXC0მIV0C6C I0C/)C 
M0X/60IM3M2 80 II II0M081#C XX 8C%მ2, «II0IMMXM#C0 I2CVIIIMMXI# C). 

ა#»მუ36, L. IIC92X8LI811MI, 9. 4 MIX90670 614 # #0XVIIMC L0CV311I- 

C%M6 II#MC276CXIM. CIII#M C08C01IICXX0 II0-M080MV I0900VCX28147II) 1L8M 
007 860862, 6CL0 MM00830C00M9%X4MC, 3ILVI90CMILC VV8CX80 X 
8LCIIIIICMV MIX. XV #IMX 6V0X0 6ხI 0%X0ILV2X6/MVXIMC 6ხIIXV CIMX%ხI 

XC 02MX#, 8 #X0100XIX 6ხII VIIIM96CX# II#MC216/Iს-M0/IC0II1IICX IM %V8- 
CX80M C8060,7M! 32110XIIIMII #2 მ23100მ, X82M # 9MIX8I6CXI%. 

MX X0LIC I 00ხII0I10 868 II0CCXIM0/60# 0X82XMX 86C IMIIX6CI- 
XV6XIVმI6I6IM MIX. LI 0IMM6სმX6/MნხIსხI 80ხICIVIXI)ICIIIIX CIVIXCIM103 
80 MIს0IM#X CI0მMმX L8000XI 8 60-აIX L0/მX, IIC 0 80C0XმXMM# 

0X900XM8 63თC0XXM8M0X0, XCI8069IVCI0, II0IIIMIIMყ6CX01I0 # 00- 
IM 2XI60010 06XCMMმ. CI2XI0 II606X07MIMნIM #3M6CIVMXVნ 96 X0I6M0 
1I0XLMXIC/, #0 # 80061IIC II008/00IX VCX20681IICL0 M0/60III#CXCM0X0 
CVII6CX808811##%, II0,.X0/ხI # II0M0CCIMX6CXVხI. I0II2 MXI 66C0//CM 
0 1უ0V3MIV98C%#0# IIMIXC02=/90C 3X000# II0X08MXXI 70-80-X»IX L0ჟ09 

XX 308, 0 6C ხმ39006083M##, თ00MMი0082IIMM# 80800 VIMI6ემ- 

1/090X0 XC5CIMIM#9, 10 3I6Cხ CI6IXVCX II0MIVXIXხ 80 89IMIVMმIL#6C 10 
MI070XC1#C, 010006 CVII6CX8032I0 8 I 9V3#/ 8 80-LIX L0/ქმX. 

II0CCX0X6ხIC/ X2C26MC#M I80090CX8მ II#MC21CVC# 70-80X L0/03, 10 8 

370M 07X80IIICIIM4 IMIIIX606CX8 II 32X92 II003მ C). MX მ,736, L. -10- 
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ს2M2II81M71#, 11. I ტო0III8MVIM, /#VIXX. IL0I0MX2/I36 IM MX 0C066CVL0Cჯხ. 
970 82X:IხIM XI6C0CX07IხIII «3IმM» Iმ IV 0000MM0C0821IIIM% 
VIX800X:96CLI9 L0V31ILCCM0X10 I0CIM0/00IMM3Mმ. 

C 60-LIX L0/08 XX 8068 CIმII0 38MCXIMVხIM 0, 10 CVIII6CI8V- 

IXIIIMCC 02 8XIIIC IM1X602-/01(51C 169C1(M9 #MCყ6იიმ/I#M C80M და/IMM- 
LM. IMI3M06L9101C#9 # ICყ03210X M0I0I1(6L702/MV6M9M2# #/XV6C0XV0I##, 
დM9M7M0ლ00თდ#M%, 00MMIMIV9, 8289#1210X ძ00ნM#0032X6C# 908LIC §6#M10- 
3CცპCCMMC6 1ICIIILL0CI/. II2II 310M II088XX967C#M L606X00#MM0CXხ C03- 
M2IIM9 I0800 I029CMXVIXV0M0I0C თ0IM0M6Xმ, X0I00LხIM CმM 110 
0060 I ი00/00X3LმCX XIM270L, 0XICIIICI4C 96/108CMXმ X C06/0, 6IL0 
8IVI090CII6I06I0 # #XVX08IMVI0 CVII80CXხ. «II10CXM0»6ჩ0MM3M» CX2XV 
C7I67/101IMM 32 «M0760IM#M3M0M» 37800M 00381IXM##, 01 38MC1MII 
M0»/C0IM3M, X2% #M6C0/I0XM10. II0CIM0/C0IMM3M 92C10 010XMV6C1“ 
8IMMI0I C IმII028XCIIIM#MX, X20მ1ოC0I6IMIM IM 023/XIMVIXხIX II 967“ 
IICCI8VICIIIMX 6MXV X6C9CIIMX IM 8ხI02X2101IMVMIM6 MX IX2MMM1, #2# 
CXნVMIV0VC2XIIMV3M, 28888 07M#3M, 0C%01C610VMXXIM8M#M3M. CI II00#C“ 
X0XMI 0X CI0C82 «M07C01(» #, X8X #330CXM0, IX0ძ6Iი – M0/67!! 
03+M8926X 80806 806M#9, C030CM0სIM0CXხ. 

II0CIM0/6C0IMVM3M 06023032ICM% 8 #MCX02X M0/60MIM3M2, #2# 
6X0 0IIM#9IMX6C/MVXLIIნIM «811», CL0 «II00XM801070X06» LმI029XVC“ 
8MC. II0 3298/ICIIIMI0 X#380CIIMMXIX I#MIX6C0მI/0090/08 XC2I 2 დიემ9“ 

CV2 II#0X202 # 8იხთდმ#სმ 80VXIIმ – I0CIM0//001M3M CIL2M2X#2 
M00XM80C70X#X, მ 381CM V028MIM8261C# X M0/60ILM3MV # 8C126% 
Mმი00XM#8. 667MM92MIIIMM 76C0067M I0CIM0/6C0IM3M#8 XC. დ. II#- 
0120 0IMCVყ2X, 9I0 I0CIM0/066II43M# C 1950-აVIX 10708 M29#MI#V2“ 

6I დ00M#0C6082XაC#M# X# 381II#M#MM26XI M0C10 «I06C+/IIXICIIMCM», «023“ 
ნსVIIICIMMICM» M0/760I2, 0I CI2V08MXIC#9 II0CIC080CMCILIM0CIXM)0· 
IIC MX6VMMI0C 7IM0I”მიემ, 86 10XMX0 1I0CXM0760ს X0-I/0M0/6I C 
M0X6C0IVC0CM, 80 I210C#C # XI8მCCM#X#2. #I0IIXIL8 3286%0IIMX6C#9 «#CI0“ 
ნM9», 8 X0IIX6C%C16C X01000X 6LIII 6აI 0CMXLICICIV 80IX0/ 86I0869C“ 
CX82 M3 #CX00Mყ6CM%01I0 806MCIII) «X0 800MCIIM MIMCდი038ა. 

1I00CM#CX0XI6CIM6 +XC0MIX2 «I0CIM0»6ლიM»ა 3ხI3მმI CI00 ” 
M2VV9ICM#M MX60მI1/06, 86%X0100XMIC C9MX2I0I CL0 II00M30III6,7%“ 
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0IIMIM #3 Cთ(0იLI #CIXVCCX8მ (0 8II608MIC 61I/I #C0I07Xხ3082II 8 X#- 

80IIMC# 8 #IIXIMM# 3 1870 L0/XV), 8CM0X00XMIC C9MX2I0I XC60M)4IM, 

10#M10I#M 13 IXIMIX602/0XI, 2 36M0100XIC – #3 20XIMXCMXV/0MI. 
8 თM»0Cლ0თMM 09 6LII #Cი0/)ხ30828 8 1979 I0»V #M380CIIIნIM 

რიგსII/3CM#M VV9CIნIM XC. დ. 7I140X7200M. IIMIXC021V0#06C 00X#9- 

=M4#6 იმC900C2მMMXMV0Cს 92 20XM7611/0V, XXM80IIMCნ, C0IIM0X0- 
IMI0, 00#I0CC0CდM1I0. 8 70-X+IX LI0/მ2X XX 806X2 VXC CVIIICCI808270 
MICIMIM6C 0 I0M, 910 3101 IIC60M0/ 65II #MCIXV#0 3C0LIIMXC01 II0CI- 
M0/0609813Mმ. L28MIIIC 8CCX 3X0X X60MIMIX II098MXC# 8 1917 I0/V 

8 XIMILC LVI0I8თ2 II2I08MIL2 «M0I31C C30016MCX#0M# XVII 6I/90MI», 

LII6 09 8M6038XIC 60C6/V/6CX 0 II0CIM0/609IIIMICICMIMX IMI0C,IMX; 38XCM 
370 CIMV080 II0838X961C8 VXCC V #CII2IICX0IL0 IMIXC02IV/0030X2 დ2- 
#6C0MIX0 6 CIIIM(Cმ 8 1934 X., IXC 01 0IM6XMX, 970 «I110CIM0/60- 

1M3M» #8XIICXC# II00M6XVXV0§MV0# (1905-1914) თდ230#M, #0CX000# 
»06/II6C8308მX «M0/60MIM3M» (1896-1905), 3 #27XIIVC1MIICM – 8 

0698XIM3080X)30M# 8 «VIXნL02M0XC0I#3M0» (1914-1932), ი6808X6X- 

140# M# VCMIICIII0M ძ000M06. V რილ0I60MX0 IC CIXIMC2 00CIM0/C0#M 

#8I9MCXC# X000XXIMM II60IM0/0M M6X7/ IIC)0I8ხIM # 8-00ხIM, 607166 
XC0360IICXCX8082IIVხIM M0/600M3M0M. II03/0IVC6, I0CCXM0/60I 
ვვდMMCM#ი08მ# 8 1947 IL. V ტიყი/სე2 110116 8 «IICCXIVXCI1 

#CX070MIM», IMC «00CIM0/C90IL» 03II2%26X «IIხIICIIIIII0I0C ძიმ3)/» 3მ- 
II2X106800XI6XMCX0# XVII6XVVXXI. 

II0 33MC9281#IX0 V96#0XL0 I ICMCX83 I 0X966CXI3 «II0CX), «1I0CX- 

M0/6Cი09» 882 C600/7)8M#იIIIXIIMM ICI M0XM90 XI0IIVIხ 80 80CM6CII0M 
X0C0IMM00IM/90CM0CM CMVXICII6. (0, 910 CI6CX/CI 32 3CM-X0, 6CIნ 
«ი0CXა 8 0IIICIIICIIII II0CCI6XIXC10, #0 510 86 მ6CX3286IM 0VIV 
#CI0XX3082IMM# «II0CIM0,6098მ». CI I06/0II0MV2I18მCX #XIM# II0,0მ3- 
VM63267X I8X06C #C#XVCC180, #010006 C X0C9M#M 3061#9 CIMIIMCIXIMV6- 
CX010 03339 CXICV6CX 3მ M0X6C0ICM, 0760მCXI826X, 32MCIII26+ 
000. XXII096829 0C803მ I0CIM0/760ILLM#M3M2 38XICXCI2 8 თIIC0C0თ- 

CX0M MXIIIIIICM9IMM, 90 # 0020860X0210X დMXIX0C00თდCXM#6C I90V//ხ! 
XC. დ. 114078009, XL. 218უ632, დ. 1 8გ8X2ჯმ, L. ნ20+Xმ, XC. #I2XმX2, ვ 
X81X%C XC006XMX08 I0CXM0#6C0#IM3M2 II. X2C0X8, II. #IXX06IMM#C0I2, 
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#I. ც. ღდ0XCM2, /IXX-. M28XნხX0ლჯ/მ, 8. 7107X8 # #0. 

8 C0806MCIIIL0M IIMXIXC0მI/080# #0MXVXV%XC II0CCXICXCVIIV02- 

MM3M2 #M I6X01LCოუ0VIოV/0C2VIIM3M2 01 X0202MXC0#3XV6IC#, 8 IIC08:/10 

09000ILხ, M2X M010ხIIMI2 8X9IM8/ICIIIMI8 00066XMXCIMI0L0 MM#700303- 

ხ0890C-0%X%00 X0MIII0CMLC2 93M01IIM0M23ILI0-0M%0მIICXILLხIX 1I06/V- 
CIმ8/I6IL## I2 V00896C 00ILმ8IMIM3მ2IIMIM XVIMV0CXX6CX8CMIM010 ICXCIმ. 

0C8308IL6IC 00I9XM##, X0100LIM)I4 010I60M0XVI0X CX000I14MIM 31010 
8800287/CIIII9, – 310 «MMC, 2 1CMXCX» # «C03IM21X)4C, X2X ICMCXV, 

MIIXVC0X76MLCIV2Iნ6VMC0CCXV6, «102#3MC 28100#X0703» I 3IIMCX0CM0X0- 

IMყ0CX06 C0CMI+CIMIM40, 28100CX29 MმCMმ, I80M#110X X0/( # «II200- 

#)41LLნIM M07LV/C II3II0CXMC1I9X», I8CXMII, I 00X#838006590480CX%6 #3XMI0- 

X#C6CIVIM# M XMCMX006IM0CX§, დიმILM0IM0CXV (010C07VCIIIVI), «CII2, 
#0MMVIIIMIX2IIMMV» (XI, 8 061IICM 1III2ILC – VCIMICIსVIMC #0MMMI#- 

#2ILI##), MCX2II080CX%. 
LI0M3M#8%, X0CI00ხIM 0IVIIMVმ6X MI0CIM0/C0CMIM3M 0I M0760- 

სIM3Mმ8, M0XI0 1II0MXს X2X – «C/6%0I» # «06X6IL), +«#XM0MVI8M- 

M/2Xნ6I9M0Cოს» # «008/7Vნ6M0CXV», «828700» # «MC100#M#» LI0CCIM0/C0- 

XM3M II0IIმ39L886X IX «M2CXV», 80000C 28100CX8მ, 00MIMLILLმ7/ს- 

#0CXL, I023/V, 06მVნM0CIXL. 803X9MX210I X2MXC CIMMX/XIM0088M- 

Mმ#% 002XXI0CXL, 0CM0ICIC880C #CM00X3082MMC IIIII2X, 6VIX0 

0XM#820L C00X8036CX0832# მ2IM0XMMX#0CXნ, 8 16XCIC 82X(-LC141IIICC 

3ILM29CILM#C #MMC10X II0IM31312, IIIIმXI, #V7ხI/0Xჯ#0 - #MIIთ0ნ6MმXV#- 

0IMIხIC X0/ILI. M0X060MIMCXCX2% I02I0/M#M M6CXX/ IXIX9II0CCIნI0 # 

06II6CX80M 32MCIM96XC8 ჩუმმX606/4CM M6CXM/ C03IM2I+#6M # 068/I6- 

I0CXX10. 
X2%# 0IMC9ყ26L 8 C306C# CI2IნC ჩ0XVCCIXMM# XV§6VსხI# C). IV. 

8მMIMICM#, X0CIV0800 3M296I46 «II0CCIM0/60ILM3Mმ» – «00CX- 

C030CMCILIVC0CXV» MM I0C0IIC M0X6C0IMI43Mმ 0007XIIL0X2L26X C2M0 II0 

C066C 82 II0M3IVმ8X2; C 0XIM0# CX000XILI, I0CCIM0/601IM3M – II0CX- 
C086CMCIIL80CMსნ..., C #0VI0# CX000LLL%I, CM 1C)10IMIIVIX «II0CIM0/60- 

81M3M» VIX23ხI386X Iმ C8#M38 C M0/601IM3M0M I IL606#M3მ2XC/LII06C 

0XMCX#6C82IMC 0+ 8C1I0. 

8 II0CM0/060MIMCXCXMX I00M380/)CILM%X  822XIC14IIIVIMI# 
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830000C2M# #8XI9MI0XC8 060803 28700მ, MმC%X2 231008; 300Cხ XIXIC 

Vყ0660IMCIC8 X0MMX)/IVIMIMX2IIM# II0C9IM II #2 00X80CM VI0V0C8M6 1Iვ- 

VMX0X#CL8IM: M6X/ IIC0C0IL2XM2MIML, MCXM0/ I6CMCI0M 1 9IMI2X67IICM, 
M6CXMV 06მ/I6IსIM 2871000M # 9IMX216MVCM; 6IIMIICX86IIმ0% »მყმ, 

00IX20032190CXხ #01000# I0C1238/ICI2 1I0/ CCMIICIIMC, 370 Mმ- 

CX2 231008 # 53MX21C)I9M, MCXIV X0X00ს»IM# 06932XCIVXILC 6V/6X 

VCX28M908/I6C61L8 0MM1M/1##M21IM8 8 II001I6CCC6 9ICXIM7. MI2CXმ2 28100მ 
M06M9I0X81280IX 0CCთ7II6C%C#1I0 23X0-0მ, II001IL6CC CL0 C03#2M19 8 Cმ- 

M#0M XC%CX6, 514M II/XCM #0I0CXV/II26X 8 I0CIM0/60IIIM/CICV10 II0- 

86CXნ X00M)I0 – 3C06MCXIMც0CMM# II01I0X%... II2 I#6X0 303MმX86XC#% 

00ნI8IMM3)/10II8# თVIIXIIM#. 
MI380CM9XIC V§9CIIV6IC MI/IIICIხ და/X0 # წ0ს8XX, 5201 #Cყ0ე- 

MI0ხ188X#M6 X0მ,VM#IIM0სI010 II0I89XM# 287002 0IM6CXIII «#C903M#60- 

86CII#CM 28100მ» # C2M0# «CM001XI0 23700მ». LVCCIIIIM XX0IMIXIIX 

#4X6# LIს/X28M03 01M69267, 910 I0CXM0/6C0IMIMI3M – 310 8 06IIICM 

დM#X0ლ00თდM9%, #0100მ% XII6IXI20C# C80MM 2Iმ80XMIM30M „2მXხ 01306» 

80CსMმ 1II#001C0M1X/ CII6MIXიX II006/ICM, 0110667I18101II11X CVIIII0CCX6 

1821IC# 3XI0X#. 110CCIM0,60981ლ 0! 3გIIმამ C03/V2/I#M IL06XV9I06/)4- 

X0C/IნIIVI0 X0XVIICIIIIMI0C, X.8. «CM60Xხ 06X6CMX8მ» III II0IIIM0C 0X180- 

IICIIMC %6M086ყ6CX0X0 MVIIIIICIIIIV#L X #I6070IVIM. 300Cს M0XIM0 

LX08001XX 0 CM601II ყ6M08CV0CX0X0 «წ». 

დეგIVI0X/3CXVMV# V96CIVMხIM XC2X 7I60#X8 8 1967 IL. 0IIV6XXMX#0- 

82/I XII «0 I02M27070IIMI1», LI6C 0CIMCXMIIL, IC IIIM9CI0 1IC CV- 

II6C8XV6X 6063 XCMCXIმ, I.6. 8060 – I6XCX08006, I LIMVC6CI0 IC CVIIIC- 

CX8VCX 603 X6XC18. IIC MI6XI#10 #336CX9010 X6006XMX%მ ნ60987ს22 

სგიXმ: «IC6XCXI – 370 #6 I 0MM0XIIIL61MMIXV2#% IICIICM9MX2 CXC0C8, X010- 

02% 8აI08X26X C79MCX8CIIVI0, 0II06066XMIVI0 X6070IMV6CIC/1I0 

X0VIXV 306XII#% («C006IIICMM6» 287002 – 0ნ”0Xმ ), მ MIC0CLCM6C0X06C 
ჯიინ0Cუ2მ8CX80, IIC M6XXV C060# CII#82107C8 M# 7IICII/X61)40წV/10X 

0XIVM5ILხIC 1IIMCხMმ, #3 X0X00XIX IM 0XIMI XMII IC 88/I9%06CXC% 1IC- 

X0/IVსIM»... 
II0CIM0/6091CXCXIMIM IX6C%XCX C0CX0#X 13 II067I0CXCIIM, L0- 

X00XIC M#MM610I «CMხIC/». #. CMხICX, I0 32M692IIC 7#06XI6C32, 310 
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60C10/I0CILXIX, C)II0XIIხIM M #60II00/0/ICIIL»IM «II90CMM6CX), 8 X0- 

1000M C0C00701096XL%I 06III6CX8CIMLIC # #0III06IIხIC #8/CII4#. 

VI386CIILხI#M VყCIIVXLIM XC. /107XI03 II6II26IC# C0321ს MM CMMICმ, 
#0100CVMI# #MM607 CII0C0610CXL% «IIIM302Iმ7M3მ», IM I6I0 X800CLL, 

II2IIMCMX, 3089 – 310 C00/V111CIMIMC IIMცIM(XMM321II#IM C «023802+7M#0#» 

ILLM8MIII4321L1#C#. CI I0VI26X მXIICIX II2 #8)XC1LMC, 10 X800CLI #3- 

XIXIXCIC9 C2MXსIM V/IIIIM81IMMX0)/I6119IM XIII2II+0CX#X%X0M. 

LLIX30თ000MVყCCX0C C0CI0%9)C IV080# 300X4 0IM6ყ20X MI 
#IX2#MC0#%. II0C 6C0C MI+CX110, V 1IIM30თდ0CIIM#X#08 ICI C06CX8CIIM0M 

M#IL0)48M0V/მX6I9VCCX)4; 8CC #X MXIIIIIICII)#(6 C0CI88XXMCX «/L» MM «MI06», 
806MCILM IILCX, 01 060C9CII XMXL 3 869L0M 12C10#IICM. CI 0602- 

II26XC% X2%XC X IC 0MXMVLV «II მCXIMI4», IIC-თიმIC0/3C104 «023511506» 
– 03+25926X I0002X%813+M6, #MMIXX21VI410. «II2CXMM#» 8M10C5210X 8 CC6# 

M6CCM0XX0 C30#CX8: 1)0X980IIICMIC ICMCI08 (XმIX208ხLIM, CIMIIIM- 

CXM#M9ყ0CMIMIM # 1.X.) 8 VCIXIC8IM9X 01CVXCX8M# CCM2IVXM906CIIMX MM 

2#CM0/#V0IIV6CXX II0M00CIX6C108; 2) M670# 00XL8M1432XI#4 2CM%CVI8მ, 
#2M% II00L10მMMLI 3XICXIIVCCX0X# X011CI02VIMIIIIM, 01XIMLცIV6IX C6- 

M21IIIM#MXCCMIIX, X1M0080-CXIM4XI1CIMV90CMIMX IM 2MCM0701)4906CMIMX 

დხვIM083708, 01901)CIMIM MCX #0100»XIMIM ILCXIC63# I 06/CX2- 

8IMXხ 2 0II0C/I67ICI146. 

CI6CXVVCI 01MCIXMXსხ, 9I0 ILI0/ 2I9MIM3C XCIVCCI82 M0X60- 
#MIM3M2 8C6 0L0 I600CXMIXIM VX236I8210X: II02002M% 3060ხ 8M0- 

#3MCXM96XIC% # 0C8მII26XC# 8080#M თVIIXIMC# I0 C028MCXIM10 C 

102XM1IVI01I0# IMX608I/00#. 1I0CCXCM0/60IM3M II0MXMVM26X 8CC 

დ00MLXI, MICM, 60X0C70860Mმ, C#MMVIXI0CVCX #X # VCI2მX28XI82- 
6X C80# 800MXI, VXC MC 0CI8828/I320XC# IL2 II90M30III6/1ICM 
X0CII6/ICMIC IM 01IC0CX2CX 960MXM0CXL. C0ILXV8C#M0 )L. თ#MXLეCნ6V, 

MI#CმX0/IL6 – II0CIM0#60IMVMCX – «V80XI0# 2L6IIVIX», «I12X0/I8X0VIMMC# 

8 L2CXI2XC0CII1MM, #2 8 06CI2I08XC ICXX0II0IIMM6CC0# 0Cმ/I5M0- 

CIM, მ IმXX#C 8 Cთ0ი0C ყა//მ», I0108ხIM IV IIC26MCIIICII#V 8 MM#Cდ 

M#IM 300XM3#M0082M9IM0C I00CIიმ8CIXV80. 

MIX2X6911CM%I1M #CCI6X08810X6 M M6C010 5X0 C106 X0 VI8C0X- 

26IM#% X60MIIVLმ «II0CIM0XC0CXV3M» 8 1958IL. 88 XII M0Xე/8მ- 
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00MM0M# რთ#MI0CC0თ0X0M #09I00006 0XM6Vმ/, MI0 IC06X0/ILM0 

0230CM0X001ს «0I#0MIIხIM X6CXCI, 6CX# 3IM I090M380,61M9 01- 
XIMMM2101C# 82 უ066032#M##9# C0806MCIVIMVC0L10 MIM#0მ. «CIMX6XLIXხIC» 

II00#330/CMLI# C0372101 M076C/Iს C06CX86CXII01L0 M1X0მ, # I0M 310M 
C03X267C# 806ყ92XXIICII#C «110C10#I(30 V080M LIIV614(ხL». 

0M981MM #3 32X9M6IX II0M#M3I2MX08 II0CCLM0X60II3M2 #8X96061C# 

#IMX6C0II0619#003011#6. (00»IXXნ6ICI0C0VII6IM «CI0XCXა» CVIICCI8VCX I2 
#8წ/X 0239LIX V008X#X: C 0119M0X# CX000XLI, 300Cხ LI6C00CI28CILL1 

06მ/I4321ILM#-I000მ%მ #X0ქ2, X0100+XMI6C, 8 CVIII8CCIM, #MXC000C- 

IM0)/I0I 310X XC #0, C #0V/I0CXM CI0001IXI, «116001IICL». 

0»X90# #3 II021IMX II0CIM0060IIM3M2 #8M9CXC#% 72ICIM0II- 

CI0VXIIM#9. CC080CMCIIILხIM 1CMCX ს82I0VXCII 2XIIIC03M#MMI, 2 01I- 

M6CXC801II4C 2XIIII03#MIM 10966V6IC#M 0X XCXV210IILCIL0 II0CM9MIნ XCCX. 
8 X0XCI6 IICე00CX2101CM CI20XLIC # IVC08ხIC MLICIIM, CIII/M8210XC# 

M6XV/ C060X# II0IIIMM# «C06CX86IIL00» # სVX0C, 2 MIIM #IV/9III0CL0 
II03IMM8MIM#% 16%XCX2 606X0XM#M0 MX79023MXX%MC I 0090CXს6 CX0, ხმC- 

III#დ06032XX, 9X0 CI/XMXX #M6IXIV0 XCX0CILCXVXIIIMM. I1386CXIIIM 

თიმXMILV3CXMM V36VXIM 22% 200M2 X6M0ICX0#M0CX»CX უნმ,7IIIM- 

0MIVVI0 80#IV10 0XIII03II#I10. CL X0C§6X 0CX86I1Iხ C0II00XI48/IC- 

8MC ყX6903 I80XIVC0IM 01XIII03XMIIMI# IL I0CM832Xნ 0XI30CI410/I61II# 

X202XX0Cი #X II001M830C10#9XIM#. LI2800014M6C7ი, «#MCC20XI9M» IM «2820- 
XMM9», 0XMIL 603 I0CVI0I0C IC CM0XCX CVIII0CI3082XL, «I#I6020XIM#L» 

CVII0CX8XV6X 100 I2 დC01II6C «3220XMI». 
2I02MX0Cლუ0VXIIIM%, #2X 160019 XII#XC0მ1/0XL #87IC1I+1C, II0014- 

801I10XI0XC806 Cუ0VMIVX27III3MV, – 0CIM6C926+X ICIVCIXIII X0MIIIMMX III 
#I0X20VIXI, – Cუ0VIოო/02XXMCXXI 0მCCMმ1უ0188101 X6XCX X2# CX0VX- 

>#ნXI, 86CVIIILC 3I29CIVIC, 2 /CX0ILCX0VII# 8ICXXხI 1#IIVI X8M#6C 

3/CMCMXხI, X0100X%IC I210X 803M0XM90CXXნ 0230VII2Xნ CI0X/XX5/0MI. 

II0C M#LC1#10 V9CI010 II. 8. L2გ020063მ, IIXIM 010, 9706%: /IC- 

0#/2 #MXM „I6MX03 M0IIIM I00CM8MX6 C80# XმI28LX, 0XI# /#0IILX#I1+M! 
69ხLIV4 0830ნVIIIMXნ «CX00CIM6C» CIXVIIIM/02IIM3Mმ2, 81607X061MC I0- 

8010 106608870 M023XXIIICXM#%# CI20010, 663 X0X00010 IC C03/მ- 

X2C»X 6XI #8X0016#CIV/2X69M0C1X... ”V X6M0LCX0XVXIII# 6C1X # 810- 
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ხ00, LI28M06 3ILმყCIL#C: V IL6I0 /0XI%IL0 6ხIXხ X0, 9I0 #0/I)0#0L 

#M0CM0#CX0CVIM92082XX, 2 X0 MI0900IICCC 0230VIIICIIM#% IL IC I0I0966V- 

6IC9. 26X0ICX0VCXXIII## 0:0X#6X 0CM08V ICXCXმ, IმX CMმ32XL, II0- 

II0IIII#CX C2M#0C03821(MC6C, 8110C#1I 8 XI060M# IX2#0#MIMV906CXM1 I1CXCX 

M0MCI+ VI300II9, C32M0006თXCXC##. LI2M60X6C %2IM27I0 
92Cუ006MXMLI6 IIMIIC02მIV0C080/XაI I8XC 3253XMMI0X, 910 XCXCX 603 

#9VIX0C0I06I2IIMI –- IIIM9X0XC6CCIX80: «IIC CVIII06CX8VI0X X6CMXCXIXVხI, CV- 

ILI6CX8VI0X #8I6C0X0618II1411». 

II0CCIM0700MM3M X00XM0/V01M0CMIM CI0C/IV/CI 382 288IMI20/43- 
M0M, I0 8 0IVIIVIC 0X I0CI0, X CI200ხIM #6MCI2M 060201)ს201C# +8%, 

M8X XI «28+00MMX6CX2M». 8 IC6CM 06IMIIIMC 006MIM1IVMCIL0CILIIMM, მIIXI0- 

3, 1IMIX2X, II200,M#. IICII0/XI63/I0IC# CII02309IV%IC, # ,I2XXC M2IL- 

II0MM09CM)C I6CXCXVხI. 318 0C066CXIII0CX6ნ Mმ3918201C9% #8IC0X6C#CXIV- 

მXVM#3M0M. IIIIIC0ICICXV82XIM3M #83786XC#8 CXIICX86IIV0# თ00M0X, 

8 X01000# 8 II0C=M0/60I6C 8303M0XX#0 CVIICCX8082IIC 06LIIMX 

C8936, IX2XCქნIX +XCXCX IIIMIICIC# 20VIIIMIM ICXCI2მMM, 316Cხ /ICM- 

CX8V6X 328XC1IMM0CX6 801C0IXCXIIMM# (01Xმ32 0I 016002) 2810ჯმ. 

1 C0MII «90IXC0IX6CXCIV/მX690CXხ» 890602 II, X0IMICნ68მ, +X00-C- 
IMX#% 1I0CIM026C0CILM3Mმ, 310X X60MMX – 0CIM0310# C00#V# C006XCI8 

მIმVIM32 XVC0CXCCCX861111ნIX 18006CIIMMM II0CCIM0/60I#3M2. M. 0”62X- 
IMIV 32M6+XM#X, 9VI0 #MCXVCIIMIM, 00M6 0CMCX8#06XსIL0CXM, #MM06X 

ა6VXIV0 I8IXMCL C II006XIICCX8XVI0IIC# I C0C306M6CII0M IIMI60მXV00+M, 

C X0I000# 0# 80XC+ I0CX091I+IM «I#27X0I»ა. «4IMმXI01ა 3,(6C# 

1I0IMIM260XC% XმX 600ხ6მ IIMC2X0X#% C CVIIICCX8VIC0IIIIIMXM XIX6C02- 

MV06CVნIMM# თ00MმM1I. I1 610 «M#M2X0Lმ» XL#CI6682 023#CIVVXმ 8 
9M#CX0 დ00M2XნIVCM CMXICXC, X0მX X#2M0L I6XC108 (X0X5X0 0L02- 

#MM9C61I86IC Cთდ00C0CX# IIIIC0მო/ი0ILI), L.6. «IIMICეXCMCI/მIXI6M#0CXL»... 

CX803ს 1II0II3MV XMIXXVC0X6CXCIXV/მ8/6IM0CXM M#0 #Xე000CX20X MX2M 
0L600MIXMIM XCXCX, 3 X0X000M 8CC XC 6XLII0.C%X23290 #0I7#Mმ-10... 

98 სნ. 8გიX»მ XI060M# X6XCX – C3000602382#% «3X0%2M6წ2», მ IV 

M. 0ნMCდმ76ი02 «მ82/7VM#3 XI06M003MIIVV ტ0)/ო#X 2X6XCI0C8», I0370#/ 

«CმMმ #69 ICMCXVმXხ80CIXIM 800IXI60CM#M2 0X #MIXI6C0XCMCIV/2/6- 

M0CXM # 0C808X%I8201C9 88 6». MIIIX60ICXCIV/მ7IXII0CXV 8 1CMCX6 
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03#2926X «C0V92CIM6» /8·/X MX 607X6C ICXCI08, 910 8ხI02XC#M0 

IIMI2140CXX10, IICX3V0I0C1XI0, XC0XC8ნIMIM IIIIX8+2MIC, «VIIICM)IC- 

#MM#M6M» XIმ2CCIM90CX0I0 I6CXCXმ, MCXმ0000I321IIMCM XCXCXIმ, #CX0- 
0M3M0M, MCMICთC0C7IL0IX381LMMCX X X.X. 

CVII6CI8V/6CX 023XMM#M9IM6C M60%X/ IIIMI2701 I IIIM/X21II146#. LI#MX2- 

+2 C 816C6CIIIILნ6IMM 8 MI00#3806/7I6C1IM X2801M%8MXL 1(XIIL 603 X28ხI9C% 

ჯ8XVXLCXC#% ICII0I630988211#6M «MVXC0I0» CI08მ #I# 0838MXII# MხIC- 

XM 8C010 00MმXმ8, მ IIMII8ILMI0 ,(07XVXIL II0CIIMM2X6 21 0001I10CლC 

8MC6CCსIM# VVXC0I0 CX0მ8მ, 0CVIIICCXI87ICIIV010 8 MCI00MMCM CXმ32- 
MX. #4 870ი0 880CMX IIMX21%I 1XI# C03,2IM#8 10801 «CCMIM0Cდ670XI» 

# IIნII2CIC# C0X02VII;ს VCI0IMMIM>8VI0 MმI09XCILV0C1ს M6X6CM)/ 

CI080MI# «C06CX8CIII+VI1M» IM «VVXC01IM». # IIMIX2IIIMMM – 310 #8/ICIIM0C, 

X0VM X01000M 28700 IM 8I02X#C6CXIM#% C806M# MXICIIM 06031I267C# 

 76XCXV «9VX0IL0», #CX0/XI8 #3 37010, CVIII6CX8V6X I 090XIMM80C10#M- 

#6 M6CX)/ #8VM#% 287000MX#, 28·VM# X61C782M. 

II089MIC#% X030ჯ 0 IXCM, 9X0 80CI0M#M9MXMC 16MCIმ 803M0X#0 

#6C X0Xნ6X0 ს2 V003IC თ36V»IXIL, 0 # I2 V0C0808C CCMIM0+9MXM#. 8 

963VXნXმXC 37010 3XI,16MMVVIMCს 10# 380M 0008: 2) II02IM 1I3VყCII#MXM 

XMIXC02IV0IXIX I6CXCX08 II I0CIC8IXIXI XX 86X2 CI6//CX 0XIIXM#M§28X96 

»ნVI 01 #0VX8 30XV # XIMIXC02IV0M0C XCცCXIMC («I0CIM0/6M- 

ს0ლოს» 1# «I0CIM0/60ILIM3M»); 6) #0806C IMIXC02XVXCIV06 X6CV9CII/C 
C106M1M7C#% X C03/211#10 CIMMIMV/IVXIMM8IC0X# 0627IL§IVCCXII IV ICM მ1I6/I- 

IIMIIIMI I XVII IV/01ნIM X0C202M; 8) II0CCIM0/7601ICXC%06C M1I00303- 

3068MC IIნ6II26XC9 803808+MXXC9% X II0I9X4X0 06IIC96X08696CCM0M 

M#VII6IV/90IMI. 

I2XXLM 060230M, 8ხ1067XIXLM II0CCXMC0/(C0XL, #98 3IICXV, #, II0CX- 

M0/6C08143M, X2X IMI6იმXV/90I0C VმI0მ8XCIIM06. LI0 II608CXIIმ9 

023084800 C8932Lმ8 C0 M10LVMI# 830000CმMI M0/60ILM#3Mმ. 

09 0IIIMV9267XC9 # Cივ)26I X08X02C1 C III#M. 10CVIM XX89 M0760XIXM3- 

M8 X802MXX6/01ჯ91 00M#2#XMV906C%06 0IX#0XIICIIMIC, 38X0XIIXIC თ0%0MხI, 

I6Xხ, 3მMXხIC6X, #6020XM##, M2CIC90CX80, X0XI0C, 060236CLI IICXVC- 
CI8მ, 3286%IIICIIIხIC II001380XCIIM#%, IM#CX8#IM#, X800396CX830, 10- 

X2XXI0CIVX, CM#I9IX63, X6XMCX81C, X82X0VI, I002IIMILმ8, CCM8IMXXX8მ, IIმ02- 
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,0IIMმ, M061მდთიჯმ, C0/ICII##, X00I0XM, IIV6M#მ, #IXC0II0618მIIM#, 

LმI088)ICIIMC, 80I1I00C, 60/XII2# #CX00M%, IX20C2X0##, MCX200#- 

'3#IL2, 0II00007ICILIM0C6X, X0 II0CIM0/00XI3M 8 6L0 II00X#80110- 

XIC0CXIIMIX 000M8X II0IMILIMIM206X C086IIIICIIILხ6IM 3M#/, 210#M6%, 0 

0000XCI9CXC9 C)IC/ა/10IIIIMIMI ძ000M2M)4: იმ02 თM3#X2 (2,12#3M, 

0I%0MIIMI6 თ00MLI, #ემ, CV/98#, მ100XIM#%, #601I06//C/ICIMIM0C1%, 
M0XVმ8XIIC, M001II0CC XC#MCX8M#9, C2M0/06910CXIხIM0C1XVნ, #6M0ICI0VXVX- 

IIM#, მLოოIX03MC, #C9036086IIIC, ICXCX (I/M8X60ICXCX), 0#1X00MX8, 
CMI0I2IM2, M0610I#MIMLM#, XCM6II2IM, 0M30Mმ (II0C"860X80C1%), 

ლIIIIსყM2# თდ00M2 MIMXCდნ0XI0CIX8IIMI, 1.IM. I68C0IL00, IM0II0MXM06 

3M296CXM0C, IIC0XI006XVCXCIIIM0CXნ, II#CსM2, IC60/XII2# 1ICIX00M#, 

XII30თC00III#M, #001IL##, IIმ2CIM 1# X./. 'L.6., I0CCIM0#7/6013M C5I- 

X230XC#% X8006IIMCM I2M0# XVXI0IV/0XI, 7 #07000X# #6X 260071018, 
109ILMXMIXX 00000/X6C)ICIIIIL #IIL 0C908; #I#9V I0CIM0/00IMMM3M2 X2- 

02M%1X6%XVI IIII002XVIMV3M 33IX920XV08 1 0IVIMMI4X6ICX0CX%: 6V0M0 6XL 

VMსIIIIICIIIIC VI02XIMMX0 CII0C06110CIხ # 8Cი0V 3 10, MI0 MM9 CII000- 

6C# I03I8Xხ. 8 06IICM, MXIIIIIC816 VI081MXI0 I0#00#767, # #IXL- 

XVMIIMI8 860IVX8 C80# II0282. IICყ03X8 IC06X0/#MM0CXს 018282 
აიიი 09XCIMM6 +02,7MIIIM0IIIV0CMV, CI200M)/, მ0X2#1L0MV. 

803XIIXI0C86M#M#C X0CIM0/6008M#3M3 8 3მII02V0# MIMIIX602>/06 
6MII0 C89%3890 C > 001I00CმMX# „CX0MCX0ა/XIIMM 8ხIC0M0CM# #6020- 

XM9CCMXCM# IXVIნI/0LL M006C0XMIM3Mმ8. 8 0VCCMX0C# # 3006IV6C C086X- 

CM0M#M XIIMII60მIV0C 0233MX#C იX0CIM0/60IIII3M2 6XII0 C8M320 C 
60X6C CI0XMIVXსIM# 80000C8M#. /IV>260მX/0მ C03CIC%0X0 IC0M0/8 

86 6XII2 M0I0/IM1X#82, 02 6LIIIმ 06VCII08/IICILმ2 # 01II#M9მI2Cხ 023- 

XIM59I0ხIMIX ძ0000M8MII MM C30M0X88MI. 306Cს C0X902II4IC9 მ8მIIIმ207V 

# M2XC CVIII6CX80887 830#M29X#X «#28IV/0მ»IILVI10 IIIX0CXIILI» 006, 6I/- 

IIM#X 8CM#08. ს VCXI0C8M#M9X X06CIM%0X# 41093V0CXMI 08მ331#XM#C IIMXCემ1/- 
ხXI 6LIII0 C8M32#0 00 CXI0XIIXხIM# X00IL6CC2MI4, I0510MX 6C IM3- 

MCILCI9 6XIXIIVI C8932II +2MXC C 01106C/167ICIIIIნ6IMX# II006MICM8M, 
#0 X600M8 M#II60I00X2III4 CIმI2 0/4MV2%080 IX0MCMXICM2 „IV 

8CCX 3I090280MXICI8IIMX +800IL08, 3I6C6LI+0# II0CXM0/C01IM#3M0M 

0M0-9080MV. 2II# 82988 MVხI CIმVMXV#M826MC# C 60/60C6C #IICიიე0- 
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IM0C088IIხIMM# 16XCI8MI/, ICIII2IX2M14 III III 2IIIL IM. 

I 0X73#14CIM# II0CIM0/#6011#3M 0XIV#ყ201C8 0I 329022010 
M0CIM0/00IIIM3Mმ. IICCM0X0# 82 10, 910 II608XIC 6CI0 II90I3I2XM 

II0#98#M7IM#Cს 3 70-XIX L0/,2X, 8C6 XC, #2 XIMXI602IV0C906C XC§90ILIMC 8 

L0V311I+CM0# #6X#C13#16X5§580CI# 000 დ00MM9082700% 3III0Iნ X0 
#02 XX 862. C 70- IX XC I0X08 3C1906926XC9 801111006 X011M00- 

82IM6C, #IIX60X06MCIV/2X9§80C1VX, IIMXმIIM#8, 2ICIIIMII2IIM9, «1C96C3#M0- 

86C6MM#6C 2870ყ0მ», II0 CI0C88M #386CIIM0X0 V9C#010 L. ნწვიIმ: «დგIC 
«CM00X# 8870ჩ0მ». 3000 IC09800XM%0XVIL88+X6)1 MI 6VM/X #01431211 

LI. I06,მIII38M I, 1. 2092#მ1I8MXIM, C). 5MX28036, „I. #2LMXმ8,73C # 

ან. 8 #X 9I00M3800681M9X 830 3Cუე0ყმI0XC9 0IM06C6IX9IC თ00MLL, 

0#X00#IX2, X0CM61412IIMM # X.2., I.6. 806 XC C80#CX82 # 0C066CIL- 

#0CIM, #0100LIC X202X6C90V11XI #I# II0CXM0X6ნ6CLIIIMI3M8მ. 

0CV90328IM6CM III II0#M8/ICIIIIV II0CXIM0/60MIM3M2 8 I0V3XMIV- 

CX0#M XIMXC02I/0C II90M3IM2I2 800L00/IXCXICII0CIს C06C80VI0M# 

IM980CX4, CVIსII0CXIIM4 «წ». 

II0IIILVI0C #M IXI02>2MVI0 XIC0II2C1მIIIMIIL0 MIIC2 MC IIნ1II3826X 

II0CIM0/60CIMIM3M, 8 10 306M# Xმ# 28700 II00CX0 «38IIMCX8V0X» 1M 

#IVIX6C0II06X#0·»V6X MMთ, 80 6CIX# V 9610 II0Xმ381I4 IC ძ06X1IIIIM3M, 

895I02X6CXVXLIM 8 0XI0IIICIV1# MIMთმ 1101 M0/60XსIM3MC, მ 6I0 II300- 

9M09082#9116C, II0IX2მ3 068XI§M010 ”IMILმ, I0 01 M#0XCX 6XLIXV II 9382 

96 100C70# #IVIXC90M906X8IIM61#, 2 IIIMI2IIMC1M. C)III0C# #3 0C0066#- 

#0C1C# I0V3MXCX0M# XII0CCXM0/7C0IXIMICXIXICMX0# 1II003სI M0XXV0 II0#M- 

3216 # 310, # II0#MM6C00M M0IVX CXIVXX6 30MC921C/IსIსIC 00Mმ- 
8XI CღIXმ0მ 9IMXმ7I36. 

#ი700LI 060მ1I2I0IC# X IIMX2IIIML, MIIXIC0II06+81LII#, #CX00#- 
3MV, 120977 C #386ლ0VILVXLIMM Cთდმ2მMIX2M1 I XIIII0C19M#, 0I)L C03- 

#210I 08XIC )XIIIIL2 # II0# 310M C0CX0C2IL910X #8/IM#810V2X5I0CX%. 

C0X02:#CIMMC 8ს2C00% # C3060XX»I 3 I0V3#ICM%0# IIMXC02IV06, 

X202MXC0IVXIX II 00CIM0X6C0VILM3M8, IC 9#8XMV96XC#% VXIIM8IX0CXX- 

IM, X01#% #MXI6IIM599%0C0Xს CVII6CIX8VICIIIIIX 8 023XVIXILMILIX CX90902- 

MმX ICყCIIII# 808CC IC 069321072. II0CM9CM, II0CIM0/670XI3M 

#8X96XC#9 I2X01 1MX60XV0I#C#, X01008% 86 II6ნMI3I26CX I09021IMIILXI # 
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M00XCX88XM96CX C060# 0CMXICVI6CVIV06C 0XIML0III6MMC ICMXCIXმ LX MხIVI- 

ICMIMI0. CICXV/CI 0IM6IXMXნ, 910 II0CIM0,60IMM3M - 6CXს #0306C 

აინე0მ2IV/0806 XCყ9CMIMIC, 010006 8#88901CM I02MCICV/IXნIV/6IMMIM 

რდ0M0MC90M, 003VIნხI810M შ32MM070CMCX8MM თIMI0CC0თდC%X0# # 

XIXIMI6C00IV/0I0# MXICIIIIL, ICXCXმ # MXIIIIIICII##, M 1I0M 310M #8/I#- 

CIXC9 3ხI02XCILIMCM C838060/0# MXICII#M # თ00MLI, I#MMCXILVI0 II0/I- 

X0/7ILMIIIIMM 8I022%C1MCM X0L0 «X20Cმ», #X0100LMI#M 80318#X IX #01” 

862 IC 107/IX0 8 ICIVCCX8C, L0 # 80 8C6M MX06. 

LI0CM010# IMმ 10, 9X0 II0CIM07000ILM#M3M, X2MX 169CIMIC6, M 

I0CIM0/C0M, #8 31I0Xმ, CIIIC IC II0IIV0CXXI10 #3)/9CXI, 803IMICI0 
MMCVIVIC 0 IXCM, 9X0 II0CIXVC 2MC0MXM8IILCMX0M# 102X06/ 11 C6MI#609% 

2001 L0/»8 38806%IIMV8C% 3II0X8 II0CIM0/06ი0Xმ, X21I0#MM6%0, 1IIIხ- 

_6IსM IIIMII ოე Cყყომ0X, 970 «318 310X2 VXCC #C M0XCX 6XMII5» 

MX0CIM0M#608CM, 310 6VXICX CIIC/XIXIXCIIIIIM 38 IIMM I6C0#0». 3Xი026 
#820”VM2736C 12XXC C5IX86%, 910 «3886ყ/IIIMX8გCხ 318 #I0მ, #07002# 

ლ03მ8ფმ»2 236001090 MMI62MX»IL6IC X0IIMXM 89MI,7/M2ILIX 00#1X#- 

#2XVC08: 3886VIIIM#)ILმCსხ 0IL10/L01M90CM2# 3X81M#60MCX9MV%2 #8 86- 

0081XC, I2I9VIIVIXI0CM MC6CXM%7/ I0MCX8MX7CXნ6ILნIM MM C0%IIIVVCIIILIხIM: 32- 

86IIIIMIX0CCხ CMIMX21#C 10 0I10LIIნIM C#CX6CM8M ,08V/CMIC7ICII11»IX 

# 1(601I006/(C)ICIILხIX II0IM392X08, L8X II0 I26#0XXX8მM, 80 38360- 

MII/IXI0Cხ XII IX6C9CX1C, I0300#Xს 06 310M 1I0Xმ CIIIC 0890, II0C#0#V- 
M#V CIIC C032101CM% 6/0CIVIIIMC ლ06ჩ0მ3ILხI IIო0CCIM0/460LIMCIXCX0# 

II003ხI 2 8 I0V3IIIIC#0, 12 # 8 320V66XIV0# IIMI60მო/ე6. 

LII288 IL. 180906 #02008396 X IIოვX2, %2% 00000C7X- 

707061C6XV 100003X2X II0CC IM0X0608X3M2 8 00030 II. I ი» გXიიXVC. C)1- 
1MMIM 3 88XI3CXIIII#MIX 06083IL08 LCV3MIსCX#0# II0CIM0X60#9M#C1CM0M# 
I 09003LIL 80-XIX I0#08 XX 80X2 #8MI9VCIC#% II0032 LI2#0XI I 0/I8III8I4- 

IM. ი-მ270X6 8C>0614I C #IIC00C0M II0#M8X6IVIMC C086C/MIICIXM0 

#03ნIX თ00M # CIMXM 8 უ0V3#ILCX0CM XMI602IV090M Iი00ლემI- 

CX80. VI860XICIIXMIC M0/C01M3M0M «02MXII» 66II# 0230XVIXILCIIML 
# C08C0IIICMIL0 II0-I080MV 6LIII I 06იMCI28M60VXMIL V6CI030CX, 6=0 

CVIIM0CXL, 610 MIM0. C 80-LIX 10X08 XX 30X2 829#MX2I0X 8ხIX0- 
0MX6 8 C80X XI0C80CI# # 00M28X1 LI2M0XMI I 6»8II8MI. #40C001ILMმ- 
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IIMI#, 0(0//C6MCXVI, CIIM80XIMცM0CX, M6X8000011331ILM# 21#X II0013–- 

86#6C81M# I00X860XXV2810X Iმ7XIM5I6 # 023811XM#C II0C>XM0/609M3M2 
8 I0წ731#XCXX0X# XIMXC02XIV 96. 

009082 I90X/3#M9C#X010 M0CIM0/60XIM3Mმ C8#3მXM2Cს C #00- 

X00XM06XICIIIMV0CX610 XIMVI0CIIM, 66 CVIIII30CX6I0 # «/I». MM ILII2M#- 

0LL I 6XI8II8MXXMX 3C0LXV8 II02003VM6C8826X CVIIICCX8VICIIICC 32 IIIMM 
«M0VI0C MICIIMC», 8 ICM 061MXVL0 CX 00061 MIICIII#%, II0,,2X6%CXV%I. 

00060IMM0CXნ X800900X82 LI2##ი11 I 06/I2II8XVIM# 600C201C98 8 IIმ- 

3მ, IIMC276XLXIIMILმ 67II6CX#IIC 014CმM8 81VI090CIIIMI# M140 967I08C- 

#2, 082 8 II0III0# M606 0CMLICIIMIII2 1I011CXM 9CIIC036X0CM C2M010 

0069, 01#8090CX80. 8 1981 L0/ა/ I6ყ2X86XC#9 II080CXნ «0იემ3- 

X9MI0Cს 8 M2)ი0M2ა, 8 X01000# II0CMXმ23210 0XIM%0IIICIIIC 9ყCXIC08CX2 

# C00/06. #0ICდ7IVIXX Cმ8ე00 7IX8671 # 010#IL2XI#C CVIIIC6CX8XწI0- 

IIICI0, CI0CMICI#C X 0I0CყCCX8V, CI0 81VX06CM9I99 607LX, XM31 

#XII03#M9M# 01XIMM26X CL0 0 0VIMX XII0ICM, 0X #0VIმ #6ICX8მ 

8029მ. 1I0X6CX M69X270X#M CმI00 8 Mვ890MX #4 II0IIXI6CX XVI2 #8- 

X9C0CXIC#% 06XIMს8CX80IM80# C801)I0#M X0VX0M# 8 60 XCIMI3ILM. C2M XC 

VMM8XI6X, 510 7X0XCMX0 8 M2გ/0M76C 09 59V7/8CI8V6I CC6# X2#% 83 C06- 

ლ186MI0CM 00M6C: 1900X0)#MX 306M%, XIML3Iს M0CILMVCIXC98, 117IIII031# 

VIIIIIIC# # II0C7I6C 01IC021IMIIL მ1IIICIL7IVILX2, Cმ-XX00 9V8CX8V6X 

XIVCX0XV, XV #6L0 6VXX0 6LI «01063მXIIM» MI8,7014 2. 

8ც X30090C186 II8M#0XI I 6I8II8#X1, I600# 6C 00M2908 M#XM# 

II0C80CX6CX#, ნVIX0 II0CI0#9I0 M#CIIხIIსI8210I 0XIMIVC0ყ06CX80 # M0- 

310MV I9IIXVX CV, C86M# CVIIII0CCI## 8 1”XXIIC3119X, M#C%X2X. II0 

00CIM088 MX 60711 IIMXMXC0ILXმ 86 #8X9M6C7C9 0/I10CLMC6XL0CM I 0IM8მ I(0CMI 

X0X27LXI”6I#M X202XMXCი, 018 II606XIM8მ6X X2X V02811403CIIIC1IIIხIM 

3XCMCXX 8IMVX0611C# XII3134, MXII0XICIM#, VV8CX8მ. 8 10CXM0- 

#60XMCXC#01# M2ILC06C 8ხII0I86V8 IC86CXნ «CC000», IმIIMC21V2# 
8 1982 IL0ჯა/, IXC 0909 #7CI 0 XVIIIC MI20#2XX1C, 8XI067XCII0# 8 

M87ICI6#X0X0 Mმ7659)#X8, X2CCX83 «დიჯ0L02თდ» I6096V261 8 II6030M 

XIMIIC # 1I0189C0X#820X 0C06CIIV0CXXს 38MICყ2XX6Cს80X0 92 დ010- 

06X»6MXII8C MM#დნმ. 118102 I CXII8III8M7I% 8 VCIC0C819#X C080CM61II0# 

IIM8MVI381IMIXM 1I6X 07 II0CII4X#CIIM9V ,10C81CX#IIIIIX II006/ICM, 
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XII0CCMX0X%V 1386CXI#0, 910 C X0XIL8 82§I26XC8 LI29მ70, #3 IICIIXI2 
00X%XM86CXC# CVXX #CXIIII. 

8 X01LI6 XX 80X2 8 IMIXC0მIV0CC C#032 8#M0I8 M0/00MIMCV- 
C%2# II006XVCM8 8მL060C#98I00CX/4 8ICIIIICL0 MMლმ, 0 მ 370+X 023 
312 მI06CCM##% 38M2C%M#00828#2 I2000M0032XIMCM, #00MIM0CI#MM 
0X901I0ICIIMVCM, IC803M0XC800X6I0 M0MM%M/XIIMMM21IMI4 I)IIMM M07V214- 
CM. LI26VIIIC2 C8#93ს 9CI0806Xმ C 60I0M, C C8MM#MM C060X#, 80CIII- 
MM. MIM0CM IM XMX6C02IV0IVVX0IM +6%#CX CI2X I0# 803M0XIMV0# «C06- 
X0M», 010029 II0>0X9MI#%CIC9 28100C#%0# 80)IC # 30CCX2IM08/ICIMI6 
#0MMX/IVIMIM2ILMM 8 XV I0X#C6CCXI86IVI0# 06C2/I5I0CCIM #II# IC803M0X- 
#M0CXნ XIM2I0Xმ 3281CIX 01 #66. 8 1984 L0XV 8 «MII2106I4» IIC92- 

X26CXIC# 1II0CIM0/00XMICIC%29% II080CXV ”I2Mი0VXI L6IIმ1II8IM4 «IICIM23 

(ი”0ი69მ7X010», LIC 83100 C0967IIICMM0 «C>02XM0» 3ხI0მ3M728 იმ- 
IM9CCMVI0 #CIX00CMI0 0XIMV0IM CCMხ#. 8 I036ლ-04 IIMIM0082II 0 
IIII9I06C9IM 00XVM6VX08. 310 CI0X2IIMXIM II0032M6CXM# 1I6CXCXI, 

8MIII0XIILLCIIIIხI% 8 I606%IყICM# XIII# 110V3IIICM0CM XMX6C021V/0XL M2- 
#C06. IX -2X CIMC926X L0IV31IIICIMIX V/VCIVXIM )I. ნ 06”236C: «-II>X26M 
«II0CX23» # 100#CX0MX 90-10 CI0მ#IM06C: 370 CXVXM6, III26X0IL- 
#MIC, C0CI8მ8XVCILIXხIC 8 XმIXIILCIM0CM0CM CIMX7C 06ყმ3XI, II0II2:8IIIIMIC 
3 3 C00MV (XV0CX6CX86II8XMIC II00#386/0CIM%), II60X#M2110 
8ხI3018210X 606XI9ILVI0 3M0IIM0I2768IXV/I0 CMV, 1L0M9MIXC0IM I0CMV 
§8M9XCXC# X80MX06C #06028086». 

ლ 80MM M3 Xმ202106C0IXLXIX II0M39MV8%X08 I0CIM0/I00V0VM3M2 #8- 
»890CXCM CMCXICM2 #80M#M99010 X0XM0032IM#. II2M 3IV23%X0MCX8C C 
MX0CXM0»/60XMIMMCXCIMVMIM II00M#3860CXILMI MXმX6Mს 6#2IL0220# 
0IIL6I>/ VXC6C 308CX, 910 IIICX00C # 60CCMCXCM1106C (IM08006 II0III4C 
«8M30Mმ») #CI0XM3088XMC 023MIMV98ხIX I16CXCX083 231002 M906C/IC- 
XV6IX CX6ხIIVI0 II6XMV. 2IXII% 0CIIIMი046MX2 80C90M#%XM4MC 663 3C16XIM- 
ყ0C%0M#M II0XIL0108XM# 86803M0XX0. 8 II0CL80CIM IIმ10XI I CXI8III811- 
IM 10237VIIVსXXMIC 00MVMC6CXXნI 0IIIMICმსხI 663 XCMMC6CXX20X#6C8, 0/I#1 
32 »0CVIIMM. II90M386/6CIVIMC IL259IIMV26XC# C «MCI00M#M# 0008», 2 
32XCM 023#LIIIIVCIVI#, 1IC06XM#82IM#4% 60XIVC0C# I”IM90 )I262/X36, 
0X0IX9IVსIMC 00XX6CIVIMX#M IC80# XIM3-IM. 32XICM C908მ2 M6/7IMIIMI- 
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CIXM6 C0028ICM#: «X0ICVXI6I2ILIM# XC0მ21I681მ», «#CX009#M9 I#03000X- 

ა6>X8070» # 30060 X6C «CI20მ% XIMIმ, C ICყ2XXIC 6I67/IM0+7CXI: 

M9100, «IIM72X56I», X010068IC MხI 83CX06986M 8 003/IIIVVI+6IX 9მCIMX 

MI00#330/CXMI8». 

LსL II00M330/CIIIM1X 88XII0C M6C10 38IV#M26X I10/ICMIMIX2 M6CXXLV 

8გ81000M # MI8მX07IICM, IIC #810 3#70M28 «M8C#M2 მ8700მ», მ 301CM 
28100 8303CC #CVყ03267, 910, #0 CIMI083M ნ2-01მ, #9819067CM IMM6I80 

0/IM#MM IM3 82X%L8CMIIIIMIX C804CXI8 10CXM0/00IIM3M2. «IM13IM121MC 

28X0ი0მ (C0II2C80 ს90CXXV, 34/6Cს M0X#0 10800I4X5 0 IM8C109IIICM 
«01MV/XM6II#MM#» - 28700 VIM6IIL6II2CIC#M MI LმX I660/VXნIL2# თდIIV/0მ 

8M#7Cს 0I #2 MIII602მ1/0110# «CII6I6») – 310 06 X0X6XM#0 #C7001ყ6- 

CI04# დ2გ1C7, #MXM# 3თდრდ06ICL IMCსM2: 6M2X0X20# CMV 0CI08816/XXM0 

M#MCILVMVCXC9#% 86Cხ C030CM6IVIXIM# XCXCIXა. 83 II0ICMIMXIXC 11086CXM, ემ3- 
860IVX0I MCXL70V/ 9MMX2XC)ICM 1 მ31000M, 3ხI02XXCC8ხI II «M8CMმ» 

281008, #M I0CIM0X60ILM#CXCM06C MI0001LV/IIICსMC, # II00XIM#. 
8 LX00M380706MM9X MXI ყ2C10 3CX0692CM «0CIIM», 23100 #00- 

1#3M#0V6X C80XCIIIVI0 10 26CVნCI8 თC00MVXV: «LCXIM 6LL 310 MC 

6%I7I0 6XLI X8XIV... 

ჰ„სო6იმ/0#XVIM 16XCX – 370 M#C970 X000VM2#91I0C I001M80- 

I0CX028XCსI6IMI 1X01+8IIIMMIIMIL, IC3281CIMMMXIMI 0VI 0X XM0CVIმ, 

#MCIMIM0 003X0MV 8006X0/XIMM0 «III 210/IX»IMC0 I0C90CXხ» CI0, 0/- 

398X0 L8 30XXII0§80X MIMII6C0: «III0C60# XVII0CXCCX86C1IILI6IM I6CCX, 

#89 60CM0IMCMM2# MI0მ II0C08M06CIMMX#IX # I00X#M8000CX88)C1I!- 

14ხ1X 399I#MIM, 9C 011I006XV6C7ICII I #C VCI2IM08XCIIL, II0570MX/ X22M06C 

ყუდCსM#C 0II#M60990 (M6 CVII06CI8VCI 0X9M0CI000X1:0L0 II00916C- 

ILM#L)». 

IIVIნ 11011C%82 CVIIIII0CCIIMI M#1000II/1IIC1114% XII0C,IC1X, 01I#/C2I- 

900 8 0860 II2#0LMI 1 6II21I817IM, C2MIMX C66#9, #LVIIC8M2# 

60XXL, IICყ8Iს CIIC 60X6CC 0IL07XILCILI M# 060CX1XIVხI 3 6C 00Mმ2#96C 

«MXC0CMI2Xმ M2I0ე0#». II00LCCC C2M0CVX860XXIVCII% 0CVCILხ MVVIMIX6C- 

”წICM # II00143006Cყ)48. 8 00M#8I16 0უ22XCX2 C0IIM2I6I0-7/X08M29 

6)1ლ08#10ხ9#0CIXს, II00806)6CII29 CIMX803ს „ILVX0C8IVI0 II0M#M3MV 

XXI881010 IC009. LI 289010 LIC009 00M8#2 6VXIX0 6%I #M3X0XLM10X #3 
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06I)6C182 0X8მ1I18IIIM# 610 CუმმX, 00MMIVC0§კ0ლ0780, 01M/X/MVCIVIMI, 
Vი0მ3/.9.61IM6C XXV7XC810# 0110%XI, 0/IIL2ICC MM 8 X2XLC0CM III 814 - 

IC C80006წ08მ3CX. )/II09# 6VXI10 6LI 0–X88VCILხI MV8C780M 704610, 

ყX#3CXL80M C#090XCX8მ. 22X6C XI0608ს 30CI0)41M4XX82 II200)I#MXX0, 
II0C%0»Xნ6V 8I9M6IILV9# X0C200Xმ II0Xმ3I29, IC #MM06X CI4)IხL, IMI0/M# 

ყV8CX8წVI0I X0Xნ60C 607Iს MI IC§8XL, II09IIM 8CC IIC0C0M8XC# 9V8- 

CX8VI0I 00M01090CX80 IM IX IVX081IL III XI0113XIC VX0C0C14CIX #MMCIIL0 

8 II001IICM M# 1II00#M2X. 8 I00M386X6III#9VX 1080/VLVMXL0 IIIM0C0CIXIMM# 
IVIნ 01M0ხII IIC)6XIM82IIMXM#%M, 2C0C01IM21IMMM, C06MIIMIIM II00- 
IIIX0I0, II0310MV 80CM9, II00CI0მ11C780 # /(6MC0X8#6 IXI0ყ>4 0102- 

MMV9CI3XMI CIIC 60/MXIVC, II IVX0C88CMV M#Mს0V #0მXM0I0 IIC0C0#8X2 

M0M2X80C1C#% 82XIMVCIXICC 3IL2MCII/#C6. ILII0CCIM0XC0IIM3M C 0C06XVIM 

89MIMM82VIMCM 0X+80CIC# X I6MCIV XIXI060# #CX00#V90CX0M 31I0XIM, 

6VXL 70 II6XხI9, 60XIXI)0# ICMCX III 00Mმ8 IM060/XII2# IIIMII2Xმ 

#X0IVI თიხგვმ. CXCX XI#% I0CIM07/V6C0IVI3M2 #87801C#% 67MILMCX86I- 

13ხIM X01IX06XIVსხIM 06XCM0M, C X0100სხIM 0I0M# I0X08LI «MM0Xნ 

#M6XIXI0», 2X 389%8XMC6X 1=0XV/3MIსCIXMM XVICIIXIM I. ნ00I”გუ30, – #3 
37010 83MაV80 8360606M%IVVC06C I306M/IM6C «IIMIXმ+, 1IXIIXI03MM, 106MII- 
MCIIMMM00C82IVI%, 30ხIII07IIL6IIIX 002ILXCV9082XICM IIIIM II200- 

XM060C808XI6M IIმCC8XCX 8 II0CIM0/6C0XVIC7XCX0CM 0XIV00... LIIMIV- 

00C8811ILIM M0XC+X 6LIXნ XI0C60M#M ICXCX – # XII0XCCX8013IX#M, II 

ILმV98XMIM, I IX0CCIMIII#96CIIXM, I II0IIVIMXI96CMIMIXM, # CI 02809IXI1XMIM, 

# X2III6CX9%0CXIMIM – 314 0006CIIMM0CXM II0CXIM0X6C0CIL3M2 II23LI- 

3210 #ILIXC0ICXCXV2Xნ6IV0CXნ610. LCMმXV 1LI8#7იVXI I 6IმIII8MXIM IM 8C# 

CC MII60603მ8 #8X9MI0IC#9 «C07X%81M0IM 13 II#MI2X ICXCI0CM», 2II# 86+L0 
X208MX6C0CIM#XI IXIC0ICMCIV/2XXCX0CXL, 180X#906 MX0#XM#00821M6C, IIIM#M- 

72IIIM#9 1MXIMI ILIIXმ7მ II Xმ100XC018IC XII# 00VIIIX I10CXIM0/60XMI1CI- 

CMIMX 1I001386/CIIIIL C801CX88მ. 

”IმMი982 LI6უმIII8MXM 1I0X239I82CI 607», 3ხI38მX8VI0 01I0CI0- 

CXნI0 I0X060VC9Xნ6 §6/0803590CXნ 83 370M M#7090C, V 96M03CX2 ICI C80- 

010 XIMIL2 # MXIIIII6II%, C86706XXM01X0 #0 010MII2XM% CVII6CX808მ- 

MIVIMM9V. IIC086MIICX0 ნ01მ, ხმ3808IILI26X XIIMI9X0CXნ # 8306XCX 0C X ვმ- 

860IICXIII0. X01I9 6CX6 8076XI2, 910 #3 ი6IIIმ 00XMI207C9 I2ყმ- 
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»X0. IIMCI4IM0 18X8# 182110V3X2 XV 13232X6XC#%0X0 03602, #2 CIMMIM80/8 

080607), L8/(CXXIL, 6V2/IV6L0. C #0IIII2 ქ0/IXV0 8292X6C#% 8მ- 

ყ27X0, 30/2 #8M#CIC#8 MMCIIIM0 CMM807X0M 370# 60CM0V69L0C0#. 

3M296IVIMC II28M0L10 I600M 00MმIმ2 IIმMიე0ხI I 6წმIII8IMXMXI 
«M#0CMI2X2 M21001M», M2X369 დ00MI20X”/67C8 # XVCI2M28/I1820+XC9 C 

V90X0M 311296CIMM# I%9600IM8%, 3I0M#, M276C0M, 0ILმ. 1 2MM#MM 1IV/IXICM 
1I00#CX0/7IIMXI VIIIV6XLCIM#C 31129CIIMM# II60C012XC#. 43100 C03/მ# 

00986M0IIC9I80 0XIIM9IMXMIC IIC0C092XXM, #0X00XIC IICCXIM8210X ,/- 
X08IL6IM MX0IM3M#C # სC M01/I VCIმXI28XM28მXნ C8M3ს „0VI C X0VV- 

L0M. C0CMICII##M# # MM6XIX0860M6 /6IX2X0X ICC803M0X%IხIM 838IM0- 

II0IM#MMმXIIL#. MI0090M#900X06 0X890III69MC 2X02VI X #.0VIV 8513ხI826X 

#20VIIICILII#C X0MMVIIII2IIMI# # 08230XL#I8807C#% #მ IICIIხ, X0X002# 

C00/I14IL9%CX IIC0C0118XC6CM. 

IIMC216I9ხMIMII2 C03X2I2 8 00M286C 00I2XIMკCCXV10 II6/I0CIX- 

#0CXL II00III0L0 # V2C1081)6X0, LIIC ICMCX8)I4C IM 806M9 M2MCM- 

M28X7VXIL0 0I1092XIMყ6C8LXI, 80 1II#I00IIX XIVXVნ I1I01IM9ხI826XC9 IIC0CXCM- 

88XIMIM#M, მCC01ILM#2XIM##MM, C06სIXIMMM X001IIX010, 2 8C6 CIIIC 60/ILIIIC 

060C0უ090» X20CIM8V /6827I80IIMM% /7V7XC8IხIX 1ILCILII0CCXC#. M6- 

+2თდ008XIM თIMIM2X0CM 00Mმ9მ II83#ი02 I 6X21II814IIL I0,0960MILV/XL2 

LII88IVIC C6600MVXIV: # 06I08/XICXI1I0 IIVICM C2M00X0IMILმMI#%, 10X 

XVX0C89XIM 90M3#C, X0700VMIM 803IIXM20X #2 0CM#082XIMIL 86/086C- 

0#9 I 60XIL, 20/IX6C1I 1IC§063IXXX, # 8M06C10 ILCI0 /07IXILX6I VX860- 

0MXX6C# #08XIC §V8CX88. 717X0C8906 IIC0ნ2XCIIC MI2X808 #31807XC# 

806CXM9IICM 00XMVCIIM##% 10801 M00მ#VM. CI 01ი0088XM9C7XC8 X0 IIV 
6832#CXC#0I0 036ყმ, LC IILII26XC#9 II2MXI4 CII2C6CILIM16. 

I2XMM 060230M, ILIმ#ი0მ I 6/IმIII8MXI 8 C806M# ”წ30090CX8C 

6ნ»I60CCIMIIC II0Xმ3მ/Iმ2 /ILVX0C8IL»IM MM#0 §6C7I086Xმ, V6C7ICVC80ყ0CIXIC 
ყV8CX8მ. ნ0/IL6, ო0მX, 0I9V/XVCX#1C, 1C003C70MC, VX0მIმ C8060,/! 

C2MM II0 C666 8LI3ა18210X #2 0VIIICIIIMC II0290CX8CIIC0XM ILCII0CXM0- 

CM #2 0X)310M# IX0IIX0CXIIL0M IIM9IC0CCXIM, Iმ% # 8CCI0 06II0CX8მ. 

ს”V,070 6XI C889მX2 X0MXXX80 3286CIIIIMXC8# «910-10» XX9 1010, 910- 

6LI C8082 CM8ყმ»მ Iმყმ/მCხ XIM3#%, 23100» VI286XC9 06X89C8M1ს 

# II0MXმ3მ21ს 8CC 310 8 VCXI0C8M9%X C0800MCXILC0IM 1IML8IIII3211M. 
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89ხI08მXCIXIXMLხILC 8 00M2M6 ოი0/276M%CX%I, CVMM80XM#9)0CXხ, M6I მდი0- 
ნხM3Mმ, 2CC0IIMმX#890C1% CIIC 023 I0X900IXM3210I CVIICCX3082- 
IC # 0238#MXC XI0CIM0/6Cი0IIM3M2 8 L0V3#ILCX0#M XXMIX60მ1/0C. 
I X28ICMLII1MLC 0II03IM388XC7I6I+ხ1C II0X392%M# II0C>M0/0601MC1CM0# 
II003§I LI2M6XL L6CI8III8XIIM4 – 370 I8XCე0X6MCX/მ/I6I0CXს # 3CC6M- 
CIMყIM0CXL, 346Cს 3MXCXL 06023 ILMIM9088XIM#, 2MXI03##, II200- 
უMM, 1001, 0CIIMIMCI6CII0032XIIM9, 2X80XX010 #X0/M0082131%. 
8 C8M0M 0X0CIM0/6C0IM#CICIX0CM 76XCIC X2Iმ 006Cთ/IVCXCIM#% I2 C2M 
XCMCX, 

1I0 X6XIმXIMI6 287002 92CXMI0 XVII0CX6CX8CIIIM0L0 X6MCX82 CI8- 
1C08IIXC# X0, §X0 X0 CIIX II00 0CX288XI0CX 38 X6XC1I0M. II0 CI0C39M 
#380CX8010 X0IIXIMXM%2 62018, 8 XII060CM 143/I0CXMCIIM# IIC0CIIIICIC1#X1 
093MIMVLVIMXIC X0CXნL, #0100MIC V 9IMX2XCX# 0238M82IX0X 801C/0IICII4C 
2I9M 10I0, 5X06XI 08 0 X0IMVILმ2 II0CXIX II0მICXI MXIC7IM. 

IX232 III, IIი0ლოიუნიმალლიC I6ნალიიCI 8 02CოC33X 

I»92M2 /71058#2XიისXIV. C 80--IX L0,08 II 900IIXICI0C 3CX2 8 IL0XV- 
3MILC#%0M IMIXC0მIV0C 0CXIX0XIILMI0Cს 8XIX6XCIIMC X0IILX0CIIIX 
XCკCIVXMIM; 6CIM ხ2გ8VხI0C 0 60C0XC 0 X0M MM IIMC0M IIMC2X6- 
XC C CმM010 829212 LI00ICX0/IMXV0 IICMCIIICIIMC 610 X80090CX8მ8 
8 «02MIMIM» X01MM0CXM#0I0 IIXIXC0მXV0C80X0 16C9ყCMM8, +0 Lმ C0:0ჯ- 
1 MIIIMIM „CI 1I0MCIICIIIMC IX2XMX C0806M6IVIVLMIX II#C2X6CXCM, 
X2% CII20 5MX2მ)30, 2 0#CM2მ X20C9X2X36, I „დ2M 721092888 

8 X0MM06XIVIC I2II0მ8/ICIVMM# XC0C80XMLIV0 CI0CXII# 80000C. 80ვ- 
IMMIIXIMI2% 8 IIII602/000M #X08X6XCXC I8X2# X201MVX0CX% C 0#9M#0# 
CX0008%ML, CI0C06C0X8V0X II0#8XICIXM10 II0C89IX დ00M XXIX C10X0708, 
009M#00#76XV0CXIM XC#CXმ, 9C 0102XIIMყ#826X მ3008 II0M3I2M%2M 
#0IMVX06CX8010 XIC§5CIსVX#%, 90 C #0VI0#M CX000XLVL 8 I10M 0000MM0M 
M#MM06, LC X22%XXIM IIIICმCXILნ II06XCI28XM68 01I6/VXXC #X8M X380061IL 
# 80C#MX6»ს 0XIIIM5X0)4 M>XICIIM, #06070XXI MX რთ00MXI, §#X2- 
X0C»C6 3210VII8#6XC# C00#CIII9M900821§C#M 8 I180096CX0M «IX26X021I- 
IC», X0I# 0239006023#6C # C8060ჯ8 3MI6002 #CIMV210X 60X6C II0M- 
8ICIX2X6)IIL6ILსIM. I3V/MCIIMC II 031(2X0M7)XICXILMC C C0306MCIIIILხIMM 
IIM#C210II9MIM4. 
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8 IL0V3MI9CM%0# IXIMIIXC0მ2I/06 80-»IX 102108 XX 80X2 82XIL06C 

M0C10 32MIMMმ6X X30090C180 IV0მM2 2109მ98მII8IXI. 2II8 60 

M0038I X202MXC0IL6I II0/I6MCXLMI, X80MIL06 X0X#008მ8IIMC, 3CC0- 
IIIIმIIM#IM: C03,M2XIVIXIC IIMC0XCX6CM 06ღ0მ3LI #8/I9I0IC9 8IL02XC1111CM 
M#0080CII0IL9XIM#, M#000I1/I0CIM4# 9CIC8CX2, VI860XI6CIIC CL0 
M0CXმ 8 0#0/X2101ICM M106. 

1ა”ა60ლCII00IVნIM #8X9MCXC9 X0XI დ 21, 970 C C2M01X0 მყმXმ X800- 
96Cლ”82 /#032X8I81XI MXI 8010692CM X20C2IX6C0CMXIC #I98V II0CX- 
M0/6C0IVM#CX1C%0M# II003ხI C80#CX8მ2, IX0 I0C%0XXICV 8 I2CX09III6C 
306M% MხI 0მCCM2X0/82CM CI0 X82 0მCCM2მ32: «ცმXC0(90)XI00 # 

80CCX81408147CXXIIხIC 02601LI» IM «56I086X, #0X00XI# XII0614/I IIIM- 

ჯ0ი0მ1V/ნVV», 10 89MM8XIC 060CI02IIM 82 #88 0C#08ILIX 8ხI02X(C- 
11## II0CIM0/6C0XI#M3Mმ8; 8 02CC#8306 «32+7C0VC(#9I0)M00 #7 80CCX8IM0- 
8#76CXხI#L%ხIC ი260X%I» IIIMIC21CXს I2M I0C7CX08X/I XI2CCIMM0CCXMI4/1 
06ჯმ3CIL 28700C%0C# M2CXM#, 2 8 იმCCმ3C «906X08CX, X0100%IM0- 

9CIIL6ს XI06IIX XIMVX6C02XVXCV» 1I0098X#XVXMCს X80XXC0C6C #0CIM#M06C088IMC, 
#8X60IXCI/მIნ0CXL, XVX0C8M0C IIC0CXIM82>MC 96XI036M2, CI0 
M#70030330CXV116. CIII2M0 8 I2VVIC0XM XIIMX6C02XV906C 0XMCV2I01, 910 
IV02M „109802187 8 C806M +3იიყვოთს6 თმ1ო0M 3038M8LIIC- 

MM 8 06XII4039XMIC M6X0მ2 XI0IMI6XIX%2CXC#% CX000C IX 1II0314IIMI1 
M0/60M9IM3M2, 0XIVმX0 3XCIC0IMC98X27IXM#0CXV%, II0II6MCIXXI, Mმ- 
CX2 237080, #X8X60X6XC7X, Xმ02ICXIC1011IC IIII9 IM3XMVC0X%#CXIIL%, C#0066 
0X00CIM0/060ICXCXM6, 36M M0/7IC08ICIXCIIM46. L.CIIII M0/(60I3M 
X20081ო603VCIC# C03028MM#6CM# ს03XსIX დ0CM, 10 I0CIM0/60IIIM3M 
0ნM60I0I032# 9მ I0870080C #C00X7XX3088VIM6CL CVIII6CIX8)/10CIIIMX 
დიდხM, #CI0XX30832MXC 3IMVX თ00M, IIMIM00C83 81 II CIXIMIIMI- 
CXMც6CMMX 06X2ICM# M0XCX 6%IIს #00IVIIVILIM IL M0XC+X IMCX5 
M060X0 # II800/IM#9; 6CIIM M#0/6C0XI3M LCMC6CII26X 8 IICIII0 C806X# 
3C7CIMII 887008 # X80090CX80, II0CIM0/6013M 0XM926X II06/- 
II0CMXCIMC MIMXC90VII06CX8ILMX, 82CX0 8CC 310 II60CX0XIIX 8 28710X0M- 
M#CIX80##. 8 ლ020CX23C6 LI /09მ2M2 „I09მ2X#21I817XIM «827C0(II0)M00 
#XIMM 80CC18მ908#X6CIXIVXნIC 0260XV0I» 23100 X6/V26CI X0CMMCIIX20# 
# CმM V988CX8V6X 8 #6MCX8X#. 8 0X0900#3806031#X 0X8IMMLM #3 83X- 
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ICMIIIMX 800090008 #8XI#9MCIC# 060მ3 281002. 300Cნ M0X6+X # I6C 

VCIმ2M288IXM8მ609 L0CMMVIIIIX2IIM#M#% II09ოოL IM IL2 0,80M V060C8MC 

#X3ILI0X%XCII#9 M6X9V I600082+20MXI, I6XCXCM II 9MX21067ICM, 068/Iხ- 
L6IM 28+000M I 9IXI2I6IVICM – 06XMVICI86IIVმ# IIმხშ, IC 89I389I828I0–- 

II2M C0CMICIIM#IM – 370 28700C29 M2C%2 IM V)IIXმ167V. 
8 #9I60#330X6C1IIM#X L00CMC 28700CIIIX 0CMMCIIX280#68 3C06- 

3210XC# # I0XM006IMXIC CVXICIIIII 0 C03ქ02XVIIIM 7 8II6IX II0CM3- 

80/IC1311#4M; 06თ706%CM#% 83CI906926IC# X2X ც II0031მM06CXIMVX, I2X # 
8 XM0CMXIა0CMIMIX 1I00M380/6CIMX, CIICIIIდIMI2 IICIXVCCI82 1IMM600- 
M808860 +066V6I 293100C#0LI0 #0CMM68Xმ0M8. ს 10M III XIIICM 
«0I0CXM0X0069VMCXCMXCM 00M200» #IX. C662MX32, #. C06X0#ICმ, X. 

X00Xმ8Cმ08 # MIC0IIX #0CVIMIX 1IIMICC216X6CM#M 0X02XC1Lნ6L #6 10XX0 
C06L%II##% IM V8მCX8VI0IIIMC 8 XIX XIII2, 80 8Cუ069ყ2107C# 18IC#6C 
I02906II61C CVXIICIIM9 0 C0378XM# 028198010 I00M#380/6#9M#, II0M# 

8IXXIVI0C9CIVVV 8 «XმIხ» 1I3/L0X#CII# X0006XMV06CXM#X 1II2CC82%0 

XIMCმ70MM 00CXM0/60M9MMCXCM0M 001I01XმIIVM# 92CX0 80I0C06/- 

ლ86MM0 მ06M7I40·VI0I მ3100#XCIX0CM ნ0X82 ნ201მ, X+8Mმ #I60V- 

#8 # #06VIIIX 16006XIXIX08 I0Cუ0V/ICIV/00XIXI3M2 14 I0CIM06C/01M3M28; 

მ MX 83LII8#/I, M6XVX39 IIIICმXX «8 1108ხIX VCII08M8X» «II0-CI212CMLV», 
1.6. 8 X0მ7I4III40IIXI01 068XICXIMLსCCX01IM M286C00. 

LI0ჟ/ 32-IV28#6M 231700 II0IVიM0მX «ძ09X2CX#900#XVM# 020C- 
CXმ3», II0 3/6Cს C Cმ2M010 Mმყმ7მ 3#X80, 9I0 MI #MMM66M /#ICXCლ C 

#001IVXICM, 2 8C C «060ხI9IIსIM» 002XI2CXIMVV6C%#M 0მCC%230M.- 

8 02CCX836 «8276CV0(II0)X00 MM 30CCIX8803170XMXL6I6 ჩ260- 
ძნ» 28I0VXხL 8 0C8080M 286 CI0XXCIIIხIC XXI: I00#IVI0C+CIIVC6 
ს0ლ2MV # 06023 «მ3100მ» #Cთ00XM#0IMVMმ2 M06, 600 XM0IMVM96CCXVM 
M080/0L 0 I80M686 – II00CIC0მ MIC0IM6, X0700XIM 31796) 
3 0C808XMLVI0 CI0VXCIIIVI0 #I008IMI0 8 8MXC 0უ0MI8X08. II3 02CCX2- 

38 389XM0, 910 მ8+00 X0ხ01V0 3M7MX CILC0XMI+ნIM XI  უჰ)/შენინ))6 XIაIნ 
XII39 %96CIV08CX8, IL0 MMეი0 3 ILCII0CM II 0#CMX6M XXI# 610 C0 C80- 
MII II0CII0CXIIX67I6I6IMIIL I 010XMVI2X676IVVXMIMI CX000I2M#. #საციე 

0XI#CX6I826CX VI 01 3Xმ X #06%V, X0100XIM 321860II2061C# ი06500# 
9M0C/M6/13610 XI0/, 8IIM#MI+M#CM 28VX 0CIC081ხIX II0IVI0CXCXIIM# “ C80- 
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60/XI # IXI068I!. 

II0CIM0X098 92C10 CყMXმ10X 27/X0CM 80CMC1III IM 60C0X/I0I 

0 CM, XმX 06 0XI0M #3 0I6C0M0703 8 #CX00#) VMX6CემXVნხI. 8 

06IICM, 2 II10II9IM0, I0CIM0760IVM3M M0X90 CყMX2XIს 06%6/M- 

1.M16CICM ICX II001I0C008, X0X0%0XIC II0016X2101 8 IIMIIC0მIVXC # 

#CIXVCCI8C, MLIIIIIICI3 IM IVX0C8IMCM MM#0C §06IC8CX2მ, 0I #8/I#C+- 
C9 8I02XXI/#MCM 806M6CX1, X0X00VMI# 0X8მ9MXL 806Cა5 MIIXC7IICMXV- 

მ7#I5I6IM MX#%0, 3 310M 0XI01IICII 1 LI 0V31# IC 6XII2 IMCICII0MC- 
1#CM. 

8 92C0%23C «5(0X0C8CX, X0100XMI# 0V90ILს XI061II XI#M/XC62/0CV» 

გ8I0დნ X900IICCV თ00MM0033XIM9# CI IMCXVCCX8მ, CII0C06100X#4 

0L0 303/I0#CX8X#L, IVXC811სIX IIC0CXIL881#IX, MI#0608033790C11)48 XII0- 

#6M4 II00XM43010CX28)1I 0627IX6IL0C 6XIIMC, II0# 310M# თ070IIICILIM%2 

დMMCM0V6CX #63129MX6/IXILხIC MI 2X2XC CI90XIIX0ხIC 9V8CX8მ 1 MC 

ვმუნVIX0IVCIC8 0IM6XM#Xნ X0, 910 II0382XIIVC, XVX0C8116I# I2C100M# 

# 328#C#M0CXVს C03X210X CVIნ XIM31I# 96)/C086X2. XXCII3I% 90/086- 

#2 388#CIXIX C X0/IVX0 0X XX#801IMIX #IMCXMIX09, 90 # 0X თ0%ნ- 

M#0C032VIM# 610 M#0030330CIIIMI9, X0I0006 20CIVIL2CXC#M9 I0/ხX0 

II0C3IM211#MCM, II0CXII#CIILMICM 0CILM031(LIX თCMXIC0CC0თCICMX 1I4#IM IIIMX6- 

028IVXCIIნIX 30100Cლ03. L2CCX83 «90M086X, X0X00XIM 09CIIს III061##/ 

XMX6021VნV» 83X9MVCXIC8 8XI02XC06IXIMCM MX80MXVC010 X0XI00831+4#, 

#9X6C016#CIV2I6XM0CXIM, IIIIC60XCXCX8მ. 

II0CIM0/60IMIICICMIMM# 12C100# 00II0030XX26X 8C6 I80096- 

CX80 IV902M3 /I098#8IVI8XLXIXL, IXC #80 8#MI9XI X20810C01ნ6IC IM 

110CIM0/#60XM3Mმ 0CIV081IXIC II0IIIIIIIMMIIIხI: 

1. 23X00C#2# M2C0X%მ, #010029 2X02X02მ3VM06820X 060C16CXCXI10 

28X0ჩ0მ # 16XCIV/ # II00IICCCV 6X0 C03/2X1%#; 

2. MIII6091C%CIV2XX61I1X1C #MI90XMX; 
3. 3C0C/CXM§0CXM - I6006IM#M9ყ0C1IIC 8IIIIC9CXII%; 

4. II0MIMIIIMII #909I3Mმ, #009X34#0082)2 86 X0XMXXC0 II03)4- 

IIM# II60C0M98X28, II0 # IVI03#IILM% მ8X00მ; 

5. M0X276%CIV/27XXILსIC X0CMMCILX81014M; 

6. CIMXM#CX490CXII# 31CXIMIL3M; 
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7. M6X8მIIC0C0X2X; 
8. #Lნ2 C 00/IMLMM#6# CXIC0L8მ; 
9. X20VIIICIMC CIMIX2M#CIV0CCX0X0 C100#; 
10. 0X9MIL2IMM#6 I02MM8XMV6CCIXIMX # 1IIVIXXIV/2I0XIX II02- 

8MX; 

1I2XIMM 060230M, I /062M #I092I2108MXM #87XL96XC# 0/IVM#M #3 
#0MIMX 1100/CX881476#MCM 10V31M0C#%0M# IMI6C02IV/0MI, მ 6L0 X800ყ6- 
CX80 32IMMM806X 0C060C M#0C10 8 #CX00MIM =0V3M#MVCM0M IIMXC0C2XV- 

ხხI. 

IX283 IV. CუიმXC8XIC X0080%02 X ფ0X8ი”ი0 თXM82X2 3 

X09030 /0%CM2X2 I2იფთთუვი. 8 I0V3148C#%0# XIMIIC02V06 II I0X0- 
8MIILხI XX 86X2 /I. X20ყXმ36 #8M86IC8 0,70IVIMVM #3 )XIVVIIIIMX 10V– 

31MIXLCXIVX III#C21C)IC#, M2CXC90CM C/08მ. LI0 II003მ, 0X90# C1000–- 

XXI, CIICIV/6X მმ7IIIIIICILI0CMV 3XIMIMCIV 1IIM3XI0XCIIM%, C X0VI0CM 

CX0008MI, 088 0030 IIIIIM#M8M0V2IXნVმ8. CIIMIVII6 IIMCმXCII% ILCCXC- 

MმXM#9C6I. LI0 00Mმ21IXMI, I0C80XI%I #8XMI0IXC#9 12IIMC21(ILხIMM 8 C0- 
80%IICIსIL0 II0C80#M MმXIV0ი0C ICXCIმMM, L210V/XC6CIXILხIMIM 2CC01IILM2- 

1IIM##M1 # II0I(0#CI2MM# «I 00ლუ2მMCX88მM» 

მIო9 1MIVXCXIIICIXVმI5V0I0 სMXმX6MI#V XIIC06CM#0 03I02M#0- 
MM#MXხC#9 C 23100CX0M# «X0IMILVCIIIIMICM M1IM02». 8 IX00#M380,7ICIVM9X 

20380XX90 96XX0 8»I0#C08XI826XCM X2029Xმ368CX06 8#/1CI6 X2- 
CVII80I0 MM#იმ, 1I1006I6M2 CVIICCI8082MM8 C2M0X0 90MX08CX2 3 

MM00. 

LII0860II2 «ს06CM#M» I0CICI28XM6I C060# 82XIMIM «ICICIMX. 

IIნ0MIMXC28 «თ მI9X2CIMს6CM2# XVIXVMხI6Xმ», 23100, 6//VX0 320213466 
ა26X 9IMI2I6CXIC VX232IVILCL 8მ 10, 910 0IIMC2ILL0C 36Cა C06LIX#6C 
22X6%0 0X 06მ7ILXსMV0CXM, 0 C0XC0XIIX 60XIL%II6C, V6M 6CILხ. 8 000- 
#386XCILIVVI CI27IMXM#8206MC# C M00MIM0)#. VსI6I036X%, LI0MCIILC1III ხIMX 

8 ი00CX62MCX80 # 806CM#9, 60CX0#MCVVX#0C 3 0190MICM# XI0MMII4# 
CVXხ6სI, X3X#, CMC0IM, 00X2 # 300MC9II «0CX86IC8 IICII3M6IL- 
ს ხIM, 014 #I3MCILILCXC#% 1060 8XCIV0XC, 2 8LVI0CIILIC 01 I0მI0I X6, 

M2XIIM «C03/8/IL» 6I0 ნ0X. 310 06LI9M906 II#CსM0, V #01100010 6CX9 

M# 28700, # მ006C2I. II0C80CX80321MC 8 1I001I330XCIM# #)6I 80 
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3X000M MMIC # დ 2MI9M90CXIM #8X96XC#8 II60CIIIICXM%0M# X8VX 1I60- 
C0928X0C6C#. 8 06IIICM, M9009IMM#% Xმ202XIX6C0X2 #II I0CIM07.XV601II#4CX- 
CX0I0 1CMCIმ. CI030 «დმ8X2CXMV0CX06» 03IM2ყ20X #006XLIVXM00, 
116842100, 1/I0MM00, C #00IM§06C%0M# VI 5I6X01 88700 C03Xმ- 

6X II 00#386 763, LIC C #606#IVIხIM, IC0XI7M211IX6IM 02381+4CM 
CI0X#C6CIXმ II09%8X9I0IC# MმCXმ 23700მ, 80106 #020M#M00881#X0. 

130090030 /#I. #2095X823C 60L210 II20270(0M#C8)6IVსIMIM თი0მ- 

33M#, #0100X»IC X0CM6C II0Xმ32 C06X-IIMM% II02 ILC0XIM(811ხIM 
VIX0M, #87VXV01C9 807XIM98მ811ILC#M IICთC00MმIIMC#. II0IMI80//CII29% 

#3 106167 0XIL8 1I#MX2Xმ II0I80CXXMI0 M6CIM96X I 06XCI287XICILI6C 0 
80CM0CLსM. 

8ც 90806 /7IX. #209Xმა36 «8ი6M9» 28700 CI02880 # #I0- 
#080MV #I007C0X88IM96CX 96MI086X2 X0 830CMCIVIM I I 00CX08მM9CX8V, 
0X980IIICIC CIL0 X 16II0CXIMX#IMC0CMV, 6L0 M#6VCX0M#806C IმCX20- 
CXM)VC, 386აL82X9IV6C CX200I0 # 0IM0XIII0C 328030. 3მII281C «CV» 
CმM0 1II0 C0666 8XI3MI826+ CI06MXILC1ILMC X 0II0CXCIICIIILI0CMV 0606- 

II 6CI8XICIXVVVI0. #4 XI0MM0IICIXმ «I0CM#MCX00#Mკ06CXIMM სმCCMXმ3» – 370 
0M8006%0283806 VX838M0#6, C#M80X, X01006IM #070#6CIV II0MIL9X ც0 
8ILMVM28XVVCL II 0CIIIMXნ 9MXმX6XX. II0C#CX00XVM#0CXს VX23I8მ6X 
ჯ006IIC 02 II00II6CC, II 00ICXმ1XCIIIMI# 32 0მMXIL 1#C700IIM#. #48+00 
ლ03/M86X 83070#I170 II00#C>00#50CI/0 VCII08#0C1ნ, LC 06მ/Iნ- 
0CX% 3მ II00M62MXI 806MCXI1 607166 IIII6060C88მ. 

8 0200X236 «IIVIXმ» ,/IX. I-203X22X3C C XXX30602,(0CIIMIM, # 

»ი0# 370M MVMCLIM I0LM00MCXIMMV6CCXIMM 82CX0006M, I0M380MMX X 
IX28#CMXIC# 006XCM6, #01002989 8XIICV26+ 16328MC#MXIC 3C1X6- 
480CXIMC IIC990CIM: «LI6803M0X0 CMCXLIIს X670CX20I0X #0C10- 
#I8Cო80M, 86X00X270% M0XI0 X0X6M0 CIX0XIIნ X06VIIIM #6X0CXმX- 
#0CM»,. I IX2 8101 II0C0XM80CX0#II6# CX000I0# #8X96XC#9 8606ჯჩმ30- 

88134116IIM» (C6/M92XIIV) #0CX2 # 6LX0 «06083038MIMXIM» (+X000Xმ- 

XX) C80#MX% წ#IXIმ. II00X1I8010CX887XVCIIC 8XCIII86 86 89790. CI#0 

იე00#CX0/0MMX 10XხXC 8 C03I2XM X0CXLI. 8 020CX236 0X02XCIVLV1 
38ი”უუ6IV0I1## M#ს M#0CXXI, 6-0 XXIIC8MXMIC IIC0CXIM82X1M#%, II00- 
#CX0/9II6C 8 610 IIM5ILC0II #30 IX00II6CCXI, X0X00XIC 8 7/I/XC 
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C03V2MM#9 8M00M3M6107I0IC#% # 0M0IMკ2X0IL9M0 დ00MIM0VI0IC# 8 

MXICI6, # 82CXმ6X 80CM9 II0IIIL9MIIM8 06CIIICI+#. 

8 #IსXC06C90# Mმ8IMCXCC IმIIMCმMმ2 0802 /7IX. X209X2/3C 
«ეა I2ი0მX29% 380030/M», L6 28100 II0Xმ3მ7 8C10 X0Xხ II0/I10– 
XCIIM#9 0+9VX#VCIL8010, CI281II6L0 #M00X0M 06IICCX8მ 90078CX28, # 
30061IIC, #8VIIMMMIX0CXხ 96/08CX8. 

II20200M%CმXI6IხIC XI#% IX. II 26MX2/36 C02გ8XCIIIIM% I დი23%1 
238XMM10XC9 0/IIM #3 CმMXსIX X6MCX861ILI6IX 007/IMM. L2XIM 06 იმ- 

30M, 23100 00MIIMVV2XIXIV0 II0X03მX II00C02CX86X80 – 800M6CIL- 

I0CM X011IIMILVVM 16 1160XIMM721MIVM6IM CIMI20X. ,IIM% 6-0 IX30090CX82 
X202%XC0VILLI – ქ87/CMXICXICIVIL0CXX, 60II00XM6IICIX0CIX, Cი96IX2# 

VXI6MI62 # I... 8 CL0 II0036 83XI0C MCCXI0 38IIM#MMM267 CIICIII#IდI#4896C- 

CXMM# CI0C06 MM0080C00M#9XVX## §06X036Xმ2. #ტ310ი #08»XIMX# I00- 
6MXCM8M# # II0X2830M 88/106M90+:0 2ა/X03#010 92ლუ00% 003726» 

08X16C, 0XIIMV9ILხIC 06023 MI 3L25CILM#. 

IX282 V. CXC-0608>0ოX X003XI 0302 9>XX23C (M=Cთ X LX2- 
მა80ლჯ%). C 70-XIX I003 XX 302 I2მ9MI210I 3ხIX0/MXნ 8 C8CX 

0ხ0CMმ8MXI C).5MX8X3C, C036CჯდIIICIIV0 I08LIC XCXCXXI, 8 #01010XსLX 8XI- 

02მXX0CM2 06C2I6IL0CXLC, CIM8II2MC#% C #CI00M3M0M, თდ0XLIMXI0090M, 
MM#Cრ0M, # 8506XC08CX II 8CC 610 CVIIICCX80, C CIL0 #VIII0X #M MIM0001/- 

IILICIIIMCM, 0CX88%C11ILLIM 1I0IICMX0CM C80610 6VIIIM#. 8 C80CM II6030CM 

00CM8I(6 «II0 #00016 III67I 00MIII 96XC086X» C). 9IMI273C II06/I0XVXI 

#IVI0C, X0I# XC X202MXC0IIVI0 IM 1I0CIM0760IM3M2 თ00MXV #I8- 

160II906X2IIM# MIMVCდ2 06 2მ0L0I28X8X. #ტ810ყ0 «II0II36M7ILVLI» MI # 

I60C6#CX28#X 6L0 0XC27IსIXVI0 #80XIM#VV. 80 810000M 00M81L0 «X 2XX6IM 
XC I2106X M6CI+9» 28100 C2M C003M2 MMC, 8ხ(0მ3MX7 1I0/I#M827ICIIX- 

M0Cლ0Xნ ICMXCIმ, 800M00XV6CICIXIM0CXს 80CMCIIM, (X80#CX86MI001» 
I6C0C0M#2XC# (063/X»IX0C IM CIIM807XIIIყCC#%0C 3I8MCI#). L0MმX 0. 
მიIX2,(36 «/#Mს806//M» #8XI#6CM 00M82M0M #0800 IMიმ2 X0XII2 XX 

860X2 6ნMმL0/209#M I6MCI/27IIხIM IIC06I2XI1MIMM, IV27ქიC21+6LM 

XICIXCX2M, 81ILVX06IVIIMMM CI006IIMICM MIXVთ2, 1მXMILCCX86CIILIM XC60M- 

M6C11L20IVLXM II CMM80XIMV9I+0CXM. C). 9236 6XI7I 0/ILVIIMIM #3 IIC0- 

8ხIX, XI0 II0-I080MV IIნCC7I0XCIVX CXIIVX8IIIIM06C# C IM2III4012/0I1LLIM 
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301I00C0M 06IIC96MX036ყ0CXMC II006ICMMI. #IXM 6C0 78009ყ0CX82 

X2021X009IIსI XC00M# X#ILIXCწნII06XმIIMI#, მ 1მXXVC, ILCC010670C/7ICII- 

30CXL, II200/IMM, IIMX2”ხI, #VIნ6IV0X0-#IXVVC00MმIIIC01MLIC X01(MI 

# M#3M6CXVI80CX95, CVIIICCX8VI0III2% MCXMIV C03I2IIMCM XI0IV6CIM # 
06მX6I0CX%M10. 

II0C#8XCILIC 8 IL0X/3#1IMCX#0X# XIIIX6C02IV06C 870001 II07IC0C8IMI+XI 

XX 30X2 00M2#908 C). 9Mამა036 39I38მ80 0IMXIIX 8 L0V31IMCM0X 

#0MXMX6. 310 6LI7Iმ8 C08C0IIIICIM0 8082100CX2#, 0XVI9XIL29 8 M1II- 
თდ07X00490CI4# 1I0X003 0068/X»X0CXხ. 

L0CMმ# «II0 #0001C III6I 0/(#I ა30X086I» 6ხII 01IV6XIMLIM0- 

3მI 8 1972 10». II01 I0CM0IIIII MIMC07XC0CILVV90CXIMX 06ღ02308 28- 

X0% C03»87 M2XICIVნCMIVC M1II0XI, CI#8 C #330CX90L0 MMCთ2 00008 

CX2309#010 II0III9IXCIXII#, # IმII6X 0806 #3M6C0CXIMC, I030# 20 

068X§I0# X6CMCI8M+6MVხM0CIM, C89328 II0C6VI0 XCIმXVX6, XCXIL2XI#4C 

M# II0CII0X C CV/X660# CI0მMსI #M 9200»მ. MXთ07X0XIMCC1IIMX 
X60008 ი00XCI88II 9MX2I6I0 8 XმV0CCXI8C #MCX00XM90CMIMX IIMIIL, 

3ხI28XILV3 M200/ III028IMხIM I6906M. #ტ8X00 3 00MმIC #M306023MX# 

3II0X8XILIIVI0 062/ICI0CX% C IIIII00IXIM 0606IIICII#M/CM # ILIIV60%03- 
8V5089IMM# 060232M1I-C#MVM80/I2M7. 

LCMმI «IX2XIხIM, XX0 I2#M2X6CX MCIL» 6ხI/I 0IIV6XIXIIMIM082# 8 

1975 10» # C023V XC6C CI2X 100/M06XCM XIIIC0მIV0C90XI0 1IIIIC- 

ნხ00მ. 3LIM0 M89XVIMCმ10 MI0XCCI80 IIIICCM, CI2X6CMV. 3IMM XI00- 
#380/C11CM 28100 CM0L VI360XMXს C0860IICVI90 808XVIM CX4I5 

8 I19V31IVCX01X XIMIX602IV 906, XIX89 I6I0 X202XXCნCILსI #80X#10C #X0- 

XM008811C, #II0IM ICXCX, MM#MCთ0X0I1M3#0088XI29% 062/IაI0CXს M# 

CMM80XIMVVM0CXV. 
ILIXI88I6IM 2810MMVCთ 3CI00926M 8 I2მVმ7C MI X0IIILC 00Mმ#ყმ 8 

XMXC 8C8)0# XCIIIIIMIXIL. 5X0 #C #C1009#% 001 C6M#ხ#, 8 ICM 

MVI 81MM 1 #MCX0011I0 LI 0V311 C Iმ780802MX I 606300/ნIMV M2#0- 

02M, X0I# 2/I6XX2 I8 6VXVIს6C 303808III26XC# 8 CCMXM10 MI(0მ#მ- 

60XIM# 8 XMIIC CM00CIხI M0მ807XნI. MIXI 8120IVM 8 1I00X386XCVIMM# #82 

0CI08)I#ნIX C30#CX8მ, Xმ081CIC09IL6IX 9 I0CXIM0/60IM3Mმ8: ILIოI8Xმ 

# IIIIX8IIM#. 0MმI C. 59#M»მ2/X36 XI07I0II CII0CX#IნIMI C#MM830/XL20MI4 # 
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მMMV6C0LMLIILMI, 06 370M C8MXM06X6I6CX8VC6X C0M0 3მVIVI88M6 00MმX2. 
ნ0CM2XV «I2XIXIM, XI0C II2MVCX MCIL» #8M96X7C#% II20მ8,1#IM0# 13 

სM6XVX, 0XI0C#IIICMC#% X 608მX0V61MXIC X2MIIV. CCMსM M(%0#266- 
XI #8I9CXC9 XCM MIMIMX00CM00M, 8 X0>1000M 0102X210XC8 #C33L0- 
ჟხI 8CCM# 96X080630C01 XIM31IIM C IIIMI00M01I 3C006X6CMXCM0C%M10. 

0. VMი 2030 3XVM 00M8XC0M II0Xმ83მX I2M 062IM#X# 600X6»L §C/0- 
80%8 IM C2M0%VX860XXI6CIVI# 8 06II0CX80C, 06L0 8I/XI0CIILIIM# MX#090V, 
MM000CIIIVI0CIMIM6, M1#00803306IIMC, X0I0006 M0XCX #0238/XXიC# 
#2XC 8 II06X908X #MC700#X 0X8010 C06#Mმ # 0001 I2IIMI1. 

8 X0CIM0/6C0IVVIIVCXCM0#M M2100C IმV0IMCმ# 00M029 C). 9MIIმX36 
«#806MVM»X, LXC 8C1069მ810XC9 X8მ08XX6C0IMMIC XII# 10CIM0/060IMM3Mმ 
00MI3L2XM. 30(6C6 6CX6 I6MCIVმ2XI5IMLXIC II606I05IIIM#, 1IICეCIIMCმI- 
1ხIC ი 0VI #2 ნVIმ XCMCIVMI, I2MXC CIIM807XMILV9XC0CXVნ, X8VCMVMხIC- 
2XCI80CCXL, უმმ,MIIIMM # 8ხI600, M0C10 237002 8 II00M#380/CILIMM 
# ნ. IXL2X 0IM06926X მ8100, 310 06300 II0C0#0/MV96CX0X# XI6ყ92X# 
2 ძ0IC 6CCM0XსM#MX XI0C608IIსIX II0IMIIXIIC59CIIM4. 48100 C8#M3მ)I 
M6C%0XხMX0 #8/CI1IIIIM C XIM31X%10 0X8010 90X0C8CXმ, XVIIC8XხIC # 
დM3M500XMC6 IIC06X8811M#. CXIM08MIC II0M#3Xმ8IIV# 10CIM0ჯ60- 
1M3M2: M02C%2 287002, X801#06 #02008216, 3CC0M#CXMVყ9M0CXL, 
3M7I0ICIM90CX6 0067CX28/I61XI 8 «ტ867IV/M6». 

4806IVM, II#MCმX6XX, 32810 V6C06ხILI99ხIX XMX602IV08-%IX II00- 
#3806/VC1IIXVIMI, 8CI0 C8010 XCII3XMX6 MIIIVIIIIM C8060/ხL M# XC6/I2101 MX 

61 L0XIM0II0288XIM IL02X7I2IIMXCM CIმმIხI, CVII6CX8VI0II6X 
8 60 I06/CI28XC1II11. #3700 C8938X C XX3110 II288010 IICე- 
000823X82 #MCX00IM96CCM6C IM 10მII9V6CXIMC #8/ICIIM9 CI028%I. MC0X+- 
0 CXმ32Iნ, 910 00M8IV #8XIXM6XC#% #0IXV7/M6CIVI0CM, 028803IL29IVხIM 
#CX00M5606C#0# X001LIIVM%C I Iმწ/9XCM/ #CCX670881M10. 570 XVX0- 
XC6CX86ILILIII IIმMMXIIXIMX, 0100X2101ს#I# CI0CX#IL06C L2II#0110/I690- 
0I0/VIIMIXM#V§6CCMX0C IXI0X0XCXIIC I 0V3#MI 90-სIX IXI0/08. IIXIC2X0XX 
C LX0CM0IIXI0 2მCC0IIMმIM8V010 800602XCIXIMM# # MCXIX00CMV6CM0M# 
ხ0მI»80CXM# C893მX II00IL6C0LI, 000MMCX07X 846 8 C0286 C 8V- 
X0668IIVM, IVXC8108ხIM C0CX0#MIXM#MCM 907086CXმ M IIMCმ16X%. 

IL2%XMIM 060230M, 180096C780 C). 9V7Iმ/36 380IMM26X 80XIMM06 
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M0C10 8 I0V3M1LCM0# IMI1602X/6C6C 31000# II0#08MXL%I XX 8CXმ. 

323109090, LI 0X/31CX2# IIMI60მIV/02 80-აIX "008 XX 8CX2 

82XI#2, 02311(006/0მ3XLმ # C30006023#98, 82 970, #01(6ყX0, 8/IIIMIIIIC 
0#მ38II# I0016CX2ICIII#/C 8 M#0030# XMX602მ2IV0CC 0 00ILCCCVხIL. 7III# 

0მ37VIM9XIXIX Cთდ00 #MCXVCCX82 X202MX6098%I C08C(IICIIM0 0M06/C- 

„»–IC6I34IXIC CIIMIIIM# – II0CIM0/I6C/90IM#M3M # I0CXM0/0609. L0II2 069ხ 

#XM6X 0 II0CIM0#Cი980, I07023VM6826XC#% IC V3X06C CIIMIIIMCXIM596- 
CX06C IM2I028X6CXIC, 2 #C700#M06CX0C II0/ICXCIIMC, CMXV8IIM#, 8 

#01000# MXI 0X838IIVCს 8 X0XIIC XX 86Xგ. II0CIM0/7IC01M3M 01- 

M0CMIC# 8 607IVXIIC#M 9მCXM # XVIხIV0C66 მ I0CXIM0,C0M X MCIX0- 

MM. 1I0CCXM0/60II3M – CV696%XX#486CX, 2 I0CCIM0/6C0ს 06X06MIM8- 

10 CVIII6CX8XVICIIL6C II0IICXCI#I6C. L/IXM MI II001(0CC%I ICCIM0/60IMM2 

# II0CIM0/60M9M3Mმ, XIII 31I0XM # IIMIXC02XV0C8XIC 1659C1+I/# M0X- 

10 083,0XXX #მ 6C%X0/XX0 0CILM08XIX 801000088, 82 8 LI0V3II- 

C#X0X#, I8X # MI00801# 7I#IC02+VI0C: 

1. II0ო0CXLM0»/6C9XL, 2 3II0Xმ, 0102X%26X 1C>00CM90C%06C 30CM9 

# M3M6C11C1114#. 

2. II00#CX0CXI6VIMC II0CCIM0/26C0XIM3Mმ2, X0I#% # X0C0IVI0/I0LM- 

80CMIM CIIC0IV7CX 382 3328X20XMM3M0M, 8CC XC 02CCM210M8210I IX2X 

XI 00>380X0X0CXIV06 M07060I1M3M)/ IC96L6C # 610 დ00MMი603მ8X(#6 

020CCM2X9M#82107 1I0CX6C 3886C70IIICIIIM# M0/760#3M8. 

3. 0CC060980Cლო) 0მ38MXM#% 0I0CXIM0X6013M2, X0100LMIC CV- 
II6ლოI80827I 8 M#0080# XIIIIC02XIV906C, 33#MCX808827I 1 LI6CXV/3IIIICIM## 

II0CIM0/C0CMMIM3M, X0X# V 1I0C/I0,IM/C1 01 0XIIIVV9210XC# C2M06XIX- 

ხIM X202MX600M. 
4. 0C908IXIC IX0M3M2XIM 1II0CIM0/760XVIV3M2, 0CXXIIV210CIIVMC 

0X0 01 #ნVIIIX XIIMIIX6C02XV0IIნIX 1CVყC1IMM, M#0CXC80 8ხI6IIIIXს CII6- 

#VI0III#M1IM 30000CმMIM: «23100CMI29 MმCM#მ», 11IXC0X6CXCIV2VX- 
#0CXნ, 30006#CIMVM0CXL, #801#X06 X0XM0088XIC CIMI#%, CMM80- 

XIM9I80CXVX, #MMM)48#70V/87XC6IMM0C1VX # 06მXნM0CXL, #CX00M3M, «CM#09MI- 
X2# VIხI6M8», II200M#%, #00IM79, IXყXC06C «#» 30M6CIIL207C# M10- 
X6CX80M «წ», IIIIIმ7Xმ, 1IIMX21ILM# IM +... LI0CCIM07C0IMIM3M II0591IM 

#3 8CCX IC96CIIMI 32MM#CX8088/I 10X MM 1MIIV0IM 80XM00C, II0I#M93, 
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C08M0CX)8 # 0000C28M8 MX 83 C036ი0IIC9M80 8080M 8#7046. 
5. CXM08ახL 1II00XCX0X/ICII#-თ00M#0082IIM# ჰIუ0V73MIMICM0X 

1I0CIM0»X00XIIICXC%0X# II003XL I606X0/7#M0 #C%მIხ 8 «060230888- 
IIICMC#» IL0CCII6 M0/C6IM3M8 0I0036. 8 20-30-XIX 00 მX3886IIIMMVC# 
00MIV 3Xმ1I M0/C0IMIM3M2 # C0I001IL6IM #8IIV6XC# 80100C 06 06ჯყმIILC- 
IIMM « IICMV 8 60-70- X0,IVI, I0CCM0XL6IC/ VXXC 8 80-XIX I0/2X C03/(2- 
10IC# I21II/C21I+XIC 8 I0CIM0/601#M#C70%0M CXIIX6 I0013306/CXVVIV#, 
X0100XIC C3060XIM0 6V/IVVX #0CIMIC/0M009887% C XI06LIM I0CIM0/60- 
IMMCICMMM IXCXCI0CM 8 MM0080X# IMX60მXV06. LI8II8005IM. 0 0M- 
M6C00M M0IVX CIVXCVIს 800900180 IL. I 6XIმ1III8MXIM#, «82+C#ი(II0) 
X00 MIXM# 30CCX28M08#70/IსMაXIC იმ60X%I» – I. 20%81(81)81IM # ,00. 

ხმ306028ILIC LმMI II00M38076CILM#. LI 2V3MILCIMMC IIMC27XC/IV V2- 
CI0 06ჯყმII2101C#M X IIIMIXმILIMMI 1 IIMX2X6C. LII0IM6V276XL1ჯ6L I2MXXC6C 
#090XIMVMI#0CXხ # II0200/M##. 92CX0 C0806MC1ILMX1C I#C2X6IM# X080- 
ა9MXI 20 I800XIIM# II01CMCXV0I 96I08CVCCM%IMX 832/4(M00ML0IIICIMXM, 
0XM C03X210CX C80# II03IM96CIXMM M1I0 # II0-C806M)/ 0CIII210X 6LI- 
IM6C #MILM8M7/VM2 80 8600X6CXILM90#. 

8 1I0V3MICM0#M 1I0CIM02160MICXICX0# II003C 8ხ1II0XI4)XIIMCX 
ლM6/V10II#C 0CIMC8#MIC II90M31(0XIM: (8XVCMXMICIICIV0CCX6, II60II0906- 
6XIC1IM0CX6, X80#M#06 X0/7IM0082XI4C; IIIXV6M#I82 # II0860XI0CX- 
M0CIს 008080CMCXI0, CIM02MMC IMVყIV0X0 «/I» # 8X0XIMLCII#C 
MIXC0XCCX82 «#0. II0CCIM0»XC0909IMCIC%Mმ#% IMXC02XV902 #V0IL6CX I02M- 
IL6I, IMI0IL,2 8LI6I026X «M0)XL§821I#6»; #00IXLM#, #CX00#3M, IIMIმ+X8მ, 
IMX2ILM#8... II200XM#0082MVM6C 1I330CIIMXMIX MIXVC07XVCI#V%0CXMX 06- 
ხმ303, 0C0062# თ00M2 M#M8X6ი)06C18IIMM#; CMX0MII2# «)/IIხI6X2», ILM2- 
ლუი#, I0010%XCXVI, X0MCX0V/IXXM83#3M, #I0მ, 01X0XMIIIIC თ009MXVI, 
#MI0I”I8 2920XM##, I001LI6CC 6#MCX38##, 0MX00MX#8. 

II9% C0806MCXMIV0M IL0CV3#MIXCM0M XMI602=/0»I X2)021XC)0XI 

81VI0C6IVIL8MM I0X0C, #09008M%#, IIMCმ16XM C03/(210X C80# II03XM5C–- 

C#XMC M#0MხI # II0-C806MV ლ0მ30CII210X #2X0XXICILMC XIMVI0CIM 8 

370M MMC, მ 8C§889 II0067ICM2 60%იX%6LI #06ჯ23 # 3#Iმ 07#I2X080 

M#0CX”206XC9 X6MCIV 8C6X X6C9CIIMM. 
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